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RESUMO

A capacidade humana de comunicar contetidos expressivos nio se restringe as
palavras. Procura-se, no presente trabalho, por meio do conhecimento da nossa linguagem
verbal, acompanhar por analogias de estruturas a linguagem musical. Na tentativa de
esclarecer o ato de ler, e ler misica envolve também executar, busca-se a origem do
pensamento discursivo e da imagem motora através de dois grandes tedricos da
psicogenética, que ao analisarem a esséncia € a evolu¢do do ser humano, abrem caminho
para a solugdo de seus problemas. A partir do pensamento sdcio-interacionista, em que o
homem ¢ visto como alguém que transforma e é transformado nas relagdes produzidas em
determinada cultura, as contribuigdes de Vygotsky e Wallon sio esclarecedoras quanto a
origem das realizagSes da vida psiquica. O entendimento de que motricidade, conhecimento
e afetividade se entrelagam na formagdo da leitura musical norteou a busca de
procedimentos de leitura que agilizassem o processo sem perder de vista a compreensdo. A
revisdo da histéria da pedagogia pianistica pretende esclarecer os principios pedagdgicos
derivados das investigagdes cientificas e 0 modo que estes se encaminharam para o
aprimoramento da técnica e interpretagéo musicais. As informagGes sobre as abordagens de
leitura ao piano visam a conscientizar o uso e seqiiéncia dos diversos métodos, em beneficio
do ensino e aprendizagem. A aquisi¢do da leitura é explicitada no seu aspecto cognitivo por
meio da metodologia de Alimonda, que fornece elementos concretos para a analise do
processamento do texto escrito e as associagbes correspondentes para a sua realizagdo por
meio da execugdo. O destaque & visdo como principal condutora do processo da leitura
permitiu que se chegassem 4s estratégias de processamento do texto musical e a sugestoes
de atividades que possibilitem ao leitor desenvolver habilidades de leitura. Finalmente, o
professor € visto como o mediador do processo, um interlocutor competente na dificil tarefa
de vencer os desafios impostos pela leitura musical.

Vi



ABSTRACT

The human ability of communicating expressive contents is not restricted to words.
This present work research, through the knowledge of our verbal language, is to attend the
musical language through the analogies of structures. Attempting to enlighten the act of
reading, and musical reading involves performance, comes from the origin of the discursive
thought and the motioning images through the two greatest theorists of the genetic psychology
who by analysing the essence and the evolution of the human being opened way for the
solution of his problems. From the social-interactive thinking where man is seen as someone
who is able to change and be changed by the relationships which are producedin a specific
culture, Vygotsky and Wallon’s contributions are enlightened in what is concerned to the
origin of achievements of the psychical life. The understanding of that motioning, knowledge
and affection are interlaced in the construction of the musical reading led us to the search of
reading’s procedures that could make the process of learning much quicker without losing the
whole comprehension of the text. The review of the History of piano teaching intends to clear
up the pedagogical principles which came from the scientific investigation and the way they
are led to the improvement of the musical tecnique and musical interpretation. The reading
approaches aim to make teachers aware of the use and the sequence of the various methods.
The acquiring of reading is shown in its cognitive aspects by Alimonda’s methodology which
give us concrete elements for an anlysis of the written text process and the corresponding links
to accomplish it through the performance. Focusing on vision as the main guider for reading
process, allowed us to reach the strategies of musical text and the suggestions of activities
which make it possible for the reader to develop abilities of reading. Finally, the teacher is
seen as the mediator of the process and as a competent interlocutor having the hard job of
overcoming the challenges which he has to face in the musical readings.



1 INTRODUCAO

Em 1985, quando nos propusemos a adotar uma metodolo gia adequada para o Curso
Preparatério de Piano da Escola de Musica e Belas Artes do Parand, desencadeou-se um
processo de andlise das propostas de leitura dos diversos métodos progressivos de inicia¢do ao
piano. Surpreendemo-nos com livros ultrapassados sendo ainda utilizados em sala de aula e
também com a aplicagdo de coleténeas que utilizam uma sequéncia progressiva, que buscam a
organizagdo dos conteudos em graus de dificuldade crescente, porém ndo possuem uma
proposta metodologica. Muitos dos métodos avaliados na oportunidade ndo eram brasileiros e
a primeira dificuldade encontrada diz respeito a auséncia de tradugdo para a maioria dos
meétodos progressivos. Em conseqiiéncia, muitas das observagles e recomendacdes do autor
passam despercebidas pelo professor no decorrer das ligbes, resultando num trabalho com
muitas falhas, principalmente no que se refere ao conhecimento e dominio da linguagem
musical.

Como resultado dessa leitura mal conduzida, ocorrem problemas mais sérios com o
aluno de nivel adiantado, refletidos no seu desempenho geral. Além disso, o repertério de
piano a ser executado € extenso e exige cada vez mais velocidade e eficiéncia para alcancar a
performance e interpretagio ideais.

A monografia Do corpo a leitura musical - uma pedagogia necessdria,
realizada no Curso de Especializagdo em Musica e concluida em 1994, na Escola de Misica e
Belas Artes do Parand - EMBAP, impulsionou e deu origem a presente proposta. O presente
estudo, Leitura musical: uma pedagogia interacionista pretende, além da continuidade,

propor novo paradigma para orientar o professor na condu¢do do processo de

desenvolvimento da leitura musical.



Com base nos estudos sobre a psicologia cognitiva aplicada 4 musica, pretende-
se explorar elementos que sejam estruturadores da leitura musical e que possibilitem melhorar
0 desempenho do leitor/executante. A constatagdo de diversos autores da importancia do uso
da atividade da mente humana na organizagio dos elementos musicais é fator imprescindivel
para a transformagdo destes em significados inteligiveis.

A pesquisa ora proposta tem por objetivos principais:

a) propor novo paradigma que aborde a formacdo da leitura musical numa visdo integrada
mente/corpo/nstrumento, especificamente orientada para alunos do 3° grau, futuros
professores de musica e piano;

b) contribuir para o aprofundamento das reflexdes sobre praticas pedagégicas no 3° grau com

o infuito de superar as dificuldades de leitura, compreensdo, execugio e interpretagio musical.

1.1 PROBLEMA

Observa-se que, entre o estagio inicial e o estagio superior da aprendizagem pianistica,
os alunos apresentam dificuldades tanto de leitura quanto de escolha de movimentos
adequados ao toque pianistico. Realmente ¢ pertinente que haja cuidado e preocupagdo na

orienta¢do de alunos principiantes, para que eles realizem movimentos e gestos coordenados e

flexiveis, como também € necessario propiciar esclarecimentos que facilitem o processo de
leitura, proporcionando, assim, condi¢des ideais para os estudos mais avangados. Além disso,
os professores atuantes nas diversas dreas do conhecimento musical precisam de
esclarecimentos quanto ao processo essencialmente cognitivo que envolve a leitura, como
também quanto as estratégias que tornem o leitor mais eficiente.

Na sele¢do de alunos para o ingresso nos Cursos Superiores de Musica da Escola de

Musica e Belas Artes do Parand - EMBAP, observam-se também dificuldades em estabelecer



critérios de avaliagdo da leitura musical do candidato. A partir da década de oitenta, exigiu-se
nas prévias de Piano, como requisito fundamental para avaliar, a leitura & primeira vista' . A
partir de entdo enfrentam-se polémicas nas bancas examinadoras, quanto aos critérios de
avaliagdo. Por esses motivos, os elementos estruturadores da leitura devem ser objeto de
estudo, pois influem decisivamente na evolugdo natural e artistica dos alunos.

Delimitagdo do problema: As dificuldades relativas a leitura musical detectadas entre os
alunos dos Cursos Intermedidrio e Superior de Instrumento, e Licenciatura em Miisica da
EMBARP e as possibilidades de atuagdo do professor.

O problema central: Quais sio os aspectos que geram o bom desenvolvimento da leitura em

dois pentagramas’ e suas relagdes com o processo de desenvolvimento integral do musico?

1.2 JUSTIFICATIVA

Direcionamos o problema para a leitura em duas ou mais pautas, pois freqiientemente é
a que apresenta maiores dificuldades. Em decorréncia, o piano foi eleito como o instrumento
que envolve grande complexidade de leitura desde o inicio de seu aprendizado.

Ao objetivar a formagdo da pessoa musicalmente educada, o piano € considerado um
inst_rumento a servico da musica. O teclado ndo encontra paralelo como meio capaz de
apresentar com clareza e facilidade os fundamentos basicos da musica, além de oferecer
oportunidades de compreender a sua expressividade através dos elementos dela - melodia,
ritmo ¢ harmonia. Todos os instrumentistas (violinistas, flautistas, percussionistas, entre outros

¢ cantores) tém necessidade de desenvolver a leitura musical e o piano é considerado seu maior

' A disciplina de Leitura & primeira vista ¢ lecionada nos 6° ¢ 7° anos do Curso Intermediério de Instrumento e tem por
objetivo principal dinamizar a leitura de partituras, visando 4 preparagéo para o Curso Superior.

? Pentagrama ou pauta ( do grego: penta - cinco, gramma - linha ) : a escrita musical para piano necessita de dois grupos
de cinco linhas e seus espagos respectivos, pentagramas, um para a mao direita e outro para a mio esquerda. Qutros
instrumentos utilizam apenas um pentagrama.



aliado. As experiéncias concretas prévias, necessdrias a aquisicio do conhecimento de
ntervalos, harmonia, transposicdo, bem como as vivéncias ritmicas e a improvisagdo
propiciadas pelo piano ajudam a contextualizar essas informagdes facilitando a sua aplicagdo
numa situagdo musical.

E fundamental o desenvolvimento da capacidade para a leitura musical que acelere o
processo de organizagdo e compreensdo dos elementos musicais e que nao vise apenas a
execugdo/reprodugdo perfeita. Dentre as praticas pedagdgicas utilizadas no ensino da leitura
musical algumas podem ser destacadas como sendo agilizadoras do processo. A pesquisa € 0
registro destes elementos se faz premente pela falta de literatura especifica sobre o assunto. Os
procedimentos utilizados para a leitura no teclado estdo implicitos nos livros/métodos de
piano, que sio essencialmente praticos, possuem uma seqliéncia progressiva, porém com
orientagdo pedagdgica de abrangéncia insuficiente.

Devido a diversidade de situagdes com que nos deparamos, desde o instrumentista que
utiliza o piano como auxiliar para seu desenvolvimento musical, ao aluno de nivel avangado
que apresenta problemas de interpretagdo, se faz necessario dar continuidade a pesquisa do
presente tema, que aborde os diferentes dominios do conhecimento de maneira interacionista e

que tega importantes consideragdes sobre como se processa o pensamento musical e como

podemos concretiza-lo por meio da execugdo, numa interagédo mente/corpo.

Pudemos observar, no decurso de nossa atuagio profissional de mais de uma década, o
grande desafio que ¢ dominar a linguagem musical.

Detectamos de modo informal muitos problemas de execugdo relacionados com a
leitura. Alguns podem ser conseqiiéncia de conhecimentos teéricos mal estruturados, da falta
de senso ritmico e do controle limitado do instrumento e do proprio corpo. Estes fatores

influem na precisdo, na agilidade e finalmente na interpretacdo. Por tais motivos, as obras lidas



resultam deturpadas e sem significado préprio. A auséncia de material tedrico pratico que
aborde a formacdo da leitura nos motivou na condugdo desta pesquisa, que trard beneficios aos
professores que atuam na drea de musica.

Quando nos referimos a leitura musical, estamos em busca nio apenas do ouvinte, mas
primordialmente do executante. Segundo NEUHAUS (1985), os problemas relacionados com
a interpretacdo musical comportam trés elementos: a obra a executar, 0 executante e o
instrumento gragas ao qual a obra tomard forma. Somente o dominio completo destes trés
elementos garante uma adequada interpretagdo artistica. E freqiiente encontrarmos, na pratica
pedagogica, o exagero num destes trés elementos em detrimento dos outros.

A linguagem musical transforma impresses, percepcdes, sentimentos e idéias dando-
Ihes organizagdo e forma. Em diversos aspectos, como expressdo ¢ como linguagem, a musica
sintetiza parcela significativa da experiéncia humana.

Para o intérprete, torna-se impossivel expressar sentimentos ou idéias que nao tenham
sido percebidos ou experienciados em algum momento anterior & execucdo.

Existem basicamente duas espécies de comportamentos que se podem observar em
alunos. Nota-se, em alguns, uma grande habilidade para a representacdo estrutural da musica;
no entanto, possuem uma programacdo motora inadequada para converter as representagoes
em sons. Apesar de essas pessoas estarem envolvidas com a musica e habituadas com a anilise
e audigdo critica, a interpretagdo de pegas de nivel mais complexo deixa a desejar, por
impossibilidades resultantes da falta de habilidade motora. Todavia, conseguem executar pegas
relativamente simples com grande expressividade e sentido musical Mesmo tendo
possibilidade de reconhecer a representagdo e valor das notas no pentagrama, ao iniciarem a

execugdo nao obtém a sonoridade pretendida, por falta de dominio fisico.



Outros, estdo prontos para executar a maioria das pegas do repertorio sob o ponto de
vista técnico, mas a interpretagio nio demonstra o seu contetido expressivo. O sistema de
programacgdo motora destes individuos é completo, pois normalmente passam horas em seu
instrumento estudando escalas e outros exercicios técnicos, porém a compreenso musical pela
analise e critica ¢ geralmente negligenciada. A integracdo ativa de conhecimentos prévios do
leitor com o texto musical ndo ocorre e gera uma interpretacdo falha, com bloqueios refletidos
em sua sonoridade, prejudicando a compreensio de seu significado textual, expressivo e
também histdrico-interpretativo® . Neste caso, a aten¢ao que deve ser dirigida para o texto
como um todo € desviada pela execugdo e realizacdo imperfeita de seu conteudo e o sentido
musical fica prejudicado.

O leitor de musica precisa estar em sintonia com os minimos detalhes grafados na
partitura e concretizar de maneira expressiva o texto musical. Para atingir esta capacidade, a
premissa bésica é o conhecimento gerador da compreensdo ¢ do dominio da linguagem
musical.

Existe no Parand apenas uma institui¢io de nivel superior para a formagdo de musicos
profissionais (instrumentistas solistas, professores, cameristas, regentes, compositores,

cantores etc.). A implantagdo da disciplina Estagio Supervisionado Profissionalizante na

EMBAP, em 1993, confirmou definitivamente a importancia da escolha deste trabalho. Notou-
se, pela observagdo dos estagiarios, o desconhecimento da maioria sobre a existéncia de um
processo na conducdo da leitura.

O fendémeno educativo é o eixo central na presente pesquisa, que busca caminhos

alternativos na construgdo de uma prética pedagogica condizente com o mundo atual.

* 0 estilo de uma pega, por exemplo, é reflexo de uma cultura em determinado periodo histérico.



A linha de pesquisa Teoria e Pratica Pedagégica no Ensino de 3° Grau caracteriza,
desta maneira, a reconstrugdo da agdo docente, alicercada em referenciais de paradigmas
contemporéaneos na educagdo. No caso da leitura musical, a teoria que mais contribui para a
interpretacdo da quest3o parece-nos ser o interacionismo de VYGOTSKY, por resgatar todos
os elementos histdrico-sociais, na considera¢io da performance’ do leitor de musica. “A
pedagogia vem entdo trabalhar sobre a questio de como se realiza a apropria¢do do saber pela
sociedade e a diditica vem trabalhar sobre a questdo do método pelo qual se realiza a
apropriagdo do saber das pessoas”.( WACHOWICZ, 1995, p.51). A reflexdo sobre o modo
que se processa o pensamento musical e como podemos concretiza-lo por meio da execugdo
norteou a pesquisa € o registro de elementos que pudessem destacar as praticas pedagogicas
agilizadoras do processo da leitura.

A parceria da Educagdo com a drea da miisica tém demonstrado ser ideal na demanda

de propostas metodoldgicas inovadoras, fruto da reflexdo critica sobre o papel do professor na

produg¢do de conhecimento.

1.3 METODOLOGIA

A partir do fundamento da pesquisa qualitativa de que o sujeito-observador & parte
integrante do processo de conhecimento e interpreta os fenomenos atribuindo-lhes um
significado, o objetivo deste estudo é “provocar o esclarecimento de uma situa¢do para uma
tomada de consciéncia pelos proprios pesquisados dos seus problemas e das condi¢des que os
geram, a fim de elaborar os meios e estratégias de resolvé-los” (CHIZZOTTI, 1991, p. 82).

Neste tipo de pesquisa a conduta participante do pesquisador € essencial, visto que deve

* 0 termo equivalente em Portugués para performance é realizacdo ou execu¢do. Adota-se este termo, consagrado em
Psicologia, por ser mais expressivo.



““ captar o universo das percepgdes, das emogoes e das interpretagdes dos informantes em seu
contexto”.(ibid. p. 104).

No contexto educacional, a pesquisa ora proposta pretende utilizar a abordagem da
psicogenética, apoiando-se em VYGOTSKY e WALLON, no ensino e na aprendizagem da
leitura musical, aumentando o poder de reflexio e anilise da problemética envolvida.
Considera-se de fundamental importancia a contribuicdo de WALLON para entender a origem
motora da imagem mental e na afetividade, e de VYGOTSKY na formagdo do pensamento
discursivo e na pedagogia interacionista.

A partir do pensamento sécio-interacionista de VYGOTSKY (1993), em que 0 homem
€ visto como alguém que transforma e é transformado nas relagdes produzidas em determinada
cultura, busca-se o desenvolvimento intelectual, lingiiistico e principalmente do agrupamento
conceitual nas criangas como fundamento tedrico para a leitura musical.

De acordo com o referencial epistemologico de VYGOTSKY (REGO, 1995), a
realidade (natural e social) evolui por contradi¢do e se constitui num processo histérico. Sio
os conflitos internos desta realidade que provocam as mudangas, que ocorrem de forma
dialética.

“Quando propomos a andlise de uma realidade é necessario ter presente uma aspecto
fundamental: que essa realidade ¢ contraditoria por natureza” (SUBTIL, 1997, p.8) e
portanto a contradi¢cio ¢ um adjetivo da realidade. A contradi¢do estd presente no movimento
real, como motor interno e se refere ao curso do desenvolvimento da realidade. Deste modo, a
contradi¢do ¢ vista como propriedade do real. DEMO (1994) considera que os contrarios sio
como uma medalha, que sempre tem duas faces, que se necessitam e se afastam. Na histéria as
faces dialogam, porque o didlogo auténtico é uma fala contréria. Entre partes idénticas, ndo ha

comunica¢do e para haver didlogo ¢ mister a polarizacdo de interesses contrarios.



A reflexdo sobre a teoria psicogenética de WALLON e VYGOTSKY, que utilizam o
materialismo dialético como fundamento filosofico, permeiam toda pesquisa. Inicia-se com a
formagdo do pensamento discursivo, a seguir, considera-se também a importancia das origens
motoras do ato mental e teor expressivo do movimento.

Para analisar o processo da leitura, procurou-se articular outras abordagens e repensa-
las em seus pontos de intersecgdo e de contraste, de forma a considerar aspectos cognitivos,
emocionais, intelectuais, técnicos e sdcio-culturais. O material organizado ¢ fruto de
experiéncias pessoais, de informagdes consideradas pertinentes resultantes de entrevistas semi-
estruturadas e de pesquisa bibliografica.

O primeiro capitulo traz a fundamentagdo tedrico-historica da pedagogia pianistica e
das diversas abordagens de leitura para iniciantes. As contribuicdes ressaltadas em italico nas
consideragdes feitas sobre a pedagogia pianistica visam a complementar as observagdes sobre a
aquisicdo da leitura musical € a justificar a interagdo mente/corpo no desenvolvimento das
habilidades de ler/executar. A reflexdo sobre o desenvolvimento da linguagem em Vygotsky e
da motricidade em Wallon, de onde procedem as realizagdes da vida psiquica, sdo elementos
significativos da problematica enfocada.

No segundo capitulo, procura-se explicitar os primeiros passos na formag¢do da leitura
musical e clarear o precessamento das notas em agrupamentos significativos. Por meio das
estruturas melodicas, ritmicas e harmdnicas, busca-se estabelecer quadros referenciais para a
leitura. A compreensdao global do texto € vista como uma atividade de interagdo entre
professor € aluno. O destaque especial a unidade que trata da acuidade visual ¢ justificado pela
necessidade da movimenta¢do dos olhos em diversas dire¢des na partitura € também por ser

um dos principais fatores que concorrem para a compreensdo do texto. Em seguida, sugere-se
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um sistema ideal de leitura em que a proposta inicial é a representagio da obra como um todo,
pela compreensdo de seu significado.

Aspectos diversos do presente trabalho sdo reafirmados nas consideragdes finais no
intuito de estimular novas pesquisas, pois a formago universitaria busca incessantemente a

renovacao, jamais a conclusio.
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2 PEDAGOGIA DA LEITURA MUSICAL: MOVIMENTO E HISTORIA

2.1 A TRANSICAO DO CRAVO AO PIANOFORTE E AS CONSEQUENCIAS PARA

O LEITOR

Os primeiros tratados do século XVIII sobre a arte de tocar cravo se ocupavam de
conhecimentos musicais gerais, conhecimento do baixo cifrado e execugdo de ornamentos.
Nao havia preocupagdes técnicas. De acordo com KAEMPER (1968) os problemas surgiram
na transi¢do do cravo para o pianoforte. As caracteristicas fisicas do instrumento influiram no
desempenho do executante e os pianistas, aos poucos, tornaram-se especialistas. Os cravistas
se apresentavam habitualmente como musicos e, em contrapartida, os pianistas gradualmente
colocaram em plano secunddrio a teoria € a composigdo, em favor de uma técnica mais
claborada. Diversas foram as conseqiiéncias desta transformagdo e, entre estas, pode-se
salientar a falta de capacidade de improvisar as cadéncias dos concertos, dificuldades para
realizar os ornamentos e partituras sobrecarregadas de indicagdes que interferem na fluéncia da
leitura.

Devido a essas falhas de conhecimentos relativos & composicdio e a improvisacdo, os
compositores, de maneira geral, comegaram a fazer indicagdes para esclarecer também o
contetdo expressivo da obra (andamentos, dindmica etc.).

Mozart deixava as cadéncias em branco nos manuscritos de seus concertos; somente
para alguns movimentos, escrevia suas proprias improvisagdes. Beethoven, no entanto, passou
a escrever as cadéncias nos movimentos dos concertos e quando ndo eram impressas no seu
lugar, as sugestdes eram apresentadas em apéndices no final da obra. “E a partir de Schumann,

0s compositores comegaram a se proteger contra as ofensas ao bom gosto e escrever todas as
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notas da cadéncia no seu proprio lugar na partitura.’”” O mesmo pode ser observado com
referéncia as edigdes, que comecaram a ficar sobrecarregadas com indicagdes de dinimica,
acentos, dedilhados, ornamentacdes escritas e outros detalhes.

Na época barroca, o compositor ndo fornecia indicagdes para unir as harmonias, as
vozes, € também nio registrava o carater, o andamento e a expressao de um trecho. O
executante deveria ser, em principio, um bom miusico. As observacdes dos editores e revisores
tornaram-se mais frequentes para as obras deste periodo e especialmente para as composicdes
de Bach. Com inten¢do de auxiliar na performance de pianistas musicalmente menos
preparados, acentos, dedilhados, anotagdes de dindmica e ornamentos escritos foram mseridos
de tal forma que dificultaram a leitura. Esta interferéncia persiste na atualidade.

A leitura, como instrumento de reprodugdo de uma linguagem, precisa ser valorizada
como um processo de desenvolvimento individual e social. O conhecimento provém da pratica
social € a ela retorna. Por esse motivo, a revisdo da historia da pedagogia pianistica a seguir

pretende complementar as consideracdes feitas sobre a aquisi¢cdo da leitura ao piano.

2.2 ALGUMAS CONTRIBUICOES IMPORTANTES NA PEDAGOGIA PIANISTICA

As mudangas da época exercem, como ndo poderia deixar de ser, seu influxo sobre os
rumos da pedagogia pianistica. Diversas abordagens tém influenciado no desenvolvimento da
leitura ¢ 0 maior volume de material sobre a pedagogia musical surgiu entre os séculos XIX e
XX. As investigagdes cientificas deste periodo ocorreram em diversas reas e os principios
pedagogicos derivam dessas investigagdes. O surgimento de um novo espirito de investigagdo
musical se deve a essas transformagdes cientificas e as condigdes fisicas do instrumento de

acordo com a necessidade dos pianistas, do gosto do publico e das grandes salas de concerto.

> Eta partir de Schumann, les compositeurs se protégent contre les offenses au bo golt en incorporant la cadence note par
note et a sa place propre dans la partition.(KAEMPER, p.14)
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Com as mudangas e melhoramentos no pianoforte, surgiram também aprimoramentos nas
técnicas de execugdo. As pegas de piano escritas a partir de entdo requeriam, do pianista,
maior resisténcia fisica e uma técnica mais requintada.

Na sociedade pré-industrial do Ocidente as pesquisas musicais tendem a se misturar ou
identificar, subordinadas a filosofia predominante. As igrejas e a realeza produziam os tratados,
como principais institui¢des, as distdncias entre um local e outro eram grandes e transmitir os
ensinamentos demandava um longo periodo de tempo. Essa influéncia persistiu durante
séculos, refletida na pedagogia. As recomendagdes de horas seguidas de exercicios didrios

eram constantes € pouco contestadas.

A industrializacdo e sua énfase na produgdo com menos tempo possivel forcou a
mudangas também no ensino. Aprender a tocar um repertério o mais extenso possivel em
pouco tempo passou a ser considerado importante. Os processos internos, tais como a audi¢do
interior € conceitos estruturais, foram entfo negligenciados, porque dificeis de serem
transportados para a escrita, € mesmo o que foi escrito ndo poderia também ser considerado

em sua totalidade, pois sua eficdcia e qualidade precisariam ser testadas pelos resultados

SOnOoros.

GORDON (1991) faz uma descrigdo detalhada do panorama histérico da pedagogia do
teclado. Inicia com o primeiro tratado de Girolamo Diruta, publicado em duas partes, 1593-
1609, ate a publicagdo de Gyorgy Sandor em 1981. Seguem-se as idéias referentes a esses
tratados pedagodgicos, em que se procurou extrair de alguns pedagogos o que se considera
relevante para a compreensdao do processo da leitura pianistica.

Nos primeiros tratados musicais, nota-se a presen¢a de fundamentos tedricos e a

orientacdo quanto a composi¢do e a improvisagdo. Esta preocupagdo com a estrutura da
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musica e a formagdo do muisico pode ser observada no tratado de Carl Philipp Emanuel BACH
(1714-1788), que € considerado o método mais influente do final do século XVIII e comecgo
do século XIX. O seu método, Essay on the True Art of Playing Keiboard Instruments
(Ensaios na Verdadeira Arte de Tocar Instrumentos de Teclado), combina diferentes elementos
de instru¢do musical. Na primeira parte sio elaboradas consideragbes técnicas, além de
conselhos estéticos para o novo estilo galante e algumas referéncias ao antigo estilo de Johann
Sebastian Bach. A segunda parte se refere a teoria e composigdo, com enfoque I6gico de
procedimentos com intervalos, baixo cifrado, acompanhamento e improvisagio (USZLER,
1991). Pela riqueza de detalhes encontrada em seu método, é possivel perceber uma séria
preocupacdo com a formagdo do musico. Na segdo sobre performance, tenta estabelecer o
lugar da técnica em perspectiva, com os valores da sensibilidade musical e expressdo
emocional. Entre as principais habilidades da mfo esquerda, independente ¢ flexivel, cita a
multipla responsabilidade de manter o pulso, fornecer suporte harménico e trabalhar para
adquirir destreza. C.P.E. Bach também elaborou principios basicos para a ornamentago,
aplicaveis num contexto musical especifico e utilizados na atualidade.

O piano ganhou popularidade e na transigdo intensificaram-se os materiais didaticos.
Nas obras que datam do comeco do século XIX, as discussbes sobre a técnica tinham um
papel relevante e exercicios para os dedos, esc:alés, arpejos, estudos, faziam parte do treino do
pianista. Novas formas de exposigfo técnica passaram a exigir condi¢des melhores, tanto dos
pianistas como dos fabricantes de piano. As pegas de piano escritas a partir d&¢ BEETHOVEN
(1770-1827) requeriam do pianista ndo s6 uma grande resisténcia fisica, como também uma
técnica apurada. As mudangas e melhoramentos no pianoforte impulsionaram aprimoramentos

nas técnicas de execugfio. Uma longa lista de misicos proeminentes e compositores que
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escreveram estudos para o desenvolvimento técnico pode ser construida, porém nio é este o
nosso objetivo.

Entre os meétodos com fins didticos que procuravam supervisionar a posicio das
maos, as dire¢des dos dedos, a sonoridade, a divisdo dos valores musicais e outras importantes
sugestdes, podem ser citados os de Muzio CLEMENTI, Johann Baptist CRAMER, Johann
Nepomuk HUMMEL, que também reuniu um compéndio de padrées de dedilhados, e Carl
CZERNY (1791-1857), cujos volumes sio dedicados ao desenvolvimento da técnica e
propiciam um panorama dos diversos estilos de tocar - de Bach até seus contemporaneos.
CZERNY acreditava que a técnica deveria ser desenvolvidla em primeiro lugar,
independentemente da musica. Pela primeira vez, a completa separa¢do entre a técnica e a
musica era mencionada com clareza e franqueza. Seus estudos ficaram arquivados em diversos
volumes e sdo utilizados na atualidade pelos mais diversos pedagogos musicais com a
finalidade de tornar os dedos mais ageis.

Destacam-se, neste periodo, os padrdes de dedilhados e os comportamentos fisicos
referentes a estes padrdes, que s30 armazenados na memoria muscular e reconhecidos
visualmente pela sua configuragio no decorrer da leitura e aceleram o processo de
ler/executar. A repeticdo de determinadas formulas ird conduzir aos automatismos a que nos
referimos no item 2.6.3 do presente trabalho.

Em meados do século dezenove, muitos tratados pedagdgicos enfatizavam a agdo dos
dedos ¢ a importéncia de tocar com peso. Excluiam, de certo modo, a sensibilidade para os
sons e o pensamento musical. Charles HANON (1820-1900) sugere que tocando seu livro de
exercicios todos os dias, trabalhando vigorosamente os dedos nessa hora, tem-se como

resultado uma permanente seguran¢a. Um trabalho que investe no tédio.
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A lista de manuais de escalas e arpejos, métodos e exercicios de dedos que parece estar
no fim, alcanga o século vinte. Muitos destes métodos tém sido amplamente usados em algum
ponto ou outro em busca do virtuosismo técnico.

O trabalho de Adolph KULLAK (1823-1862), em meados do século dezenove,
demonstra maior sensibilidade para o som. Em seus escritos tenta uma abordagem ao mesmo
tempo musical e histdrica, discute valores estéticos, estilo na execugdo, acentuacgdo, controle
dmm4mico e controle do tempo.

Entre os exemplos que marcaram decisivamente a técnica pianistica, podem ser citadas
as composi¢des de LISZT, devido ao tratamento sinfonico dado ao instrumento. Isto exigiu
uma mudanga radical em toda a habilidade motora do pianista, requerendo o uso ¢ a
coordenagdo de todos os musculos do brago, ombros e torso - as grandes unidades de tocar.
O desejo por uma ampla série dindmica exigia liberdade e elasticidade de movimentos,
variedade de posi¢des e dedos bem exercitados

Franz LISZT (1811-1886) teve as suas primeiras licdes de piano com seu pai, comegou
estudar composicdo e harmonia com Antonio Salieri e piano com Czerny. Na supervisio de
seu desenvolvimento, seu pai usava o método de Czerny como modelo: duas horas de escalas e
estudos com metrénomo; uma hora de leitura & primeira vista e o restante compondo. LISZT
gostava de ensinar Bach, Beethoven, os Prelidios de Chopin, trabalhos de Brahms, Schumann,
novos compositores russos, franceses € suas proprias composi¢des. “Particularmente na
fraseologia, chamava atengdo para as similaridades quanto ao falar e tocar, ele acreditava que o
fraseado de temas deveria sempre ter variagdes. Ele insistia , além disso, que a repeticdo de
temas nao deve ser expressada da mesma maneira, e ele fazia uma analogia para clarear este

ponto.”’( MACH apud GORDON)° .

® Elyse Mach, ed., The Lizst Studies (Milwaukee, WI: Associated Music/Hal Leonard, 1973). Quoted from “A Diary of
Franz Lizst as Teacher ”, p.xiii, translated by Elyse Mach from Madame Auguste Boissier, Liszt als Lehrer (Berlin:
Zsolnay, 1930).
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Os tratados pedagogicos deste periodo tentavam solucionar problemas referentes a
problemas de dores musculares enfrentados pelos pianistas, tal como o tratado do mestre
alemio Ludwing DEPPE (1828-1890). Segundo KOCHEVITSKY, muitos jovens deformaram
suas maos por forgar demasiado os comparativamente frageis musculos dos dedos. Isto
originou uma discussdo de grande repercussio no meio musical, sendo publicadas duas cartas
abertas na imprensa européia. Uma escrita por Béla Gsentesy, professor de musica da
Academia de Budapeste, e a outra por J. Zabludowski, Doutor da Real Clinica da Universidade
de Berlim. Estas duas cartas deram ao renomado mestre alemio Ludwig DEPPE a
oportunidade de escrever: “drmieiden der Klavierspieler” ( Dores no braco do pianista), em
1885. Suas idéias ndo foram expostas com clareza, originando polémicas. DEPPE ¢
considerado por muitos o criador do conceito da técnica de peso, que se referia a preocupagio
de produzir cada som conscientemente ¢ com flexibilidade, sendo o controle do peso exercido
pelo brago. Recomendava ainda seguir atentamente a duragdo do som e, somente depois de
imaginar o seguinte, transferir com cuidado o peso de um som para outro. Isto difere da nogdo
de legato pregada por Czerny e seus contemporaneos, cuja tendéncia estava mais relacionada
com as propriedades mecanicas das teclas do que com a audicdo atenta. DEPPE certamente

avangou na escola que preconizou o peso com ondulagio e relaxamento, no qual o pensamento

pedagogico mergulhou até o fim do século dezenove.

A audigdo atenta e o uso das grandes unidades de tocar, com consciéncia, flexibilidade
e controle do peso, significam avangos muito importantes que influenciam no modo de ler e
executar um instrumento musical com as caracteristicas do piano. As exigéncias fisicas do ato
de tocar e a supervisdo na produgdo dos sons sempre estardo presentes na leitura.

Theodor LESCHETIZKY (1830-1915) deve ser incluido entre os mais Importantes

professores na histéria do piano. No entanto, ndo escreveu nada sobre seus ensinamentos e
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suas idéias foram registradas por seus alunos. Os livros, para ele, devem comegar por
descrever os movimentos de pulso, o que exige grande conhecimento pelas caracteristicas
individuais de cada mfo e determina diversos enfoques. Para orientar o seu trabaho, ele no se
fixou num s6 método. Devido a isso, houve dificuldades no registro de seu sistema de trabalho.
As experiéncias de LESCHETIZKY conduzem a uma sensibilidade perspicaz do som e para a
sensagdo fisica que acompanha a sua produggo. Seu trabalho constante, com o togue e o som,
foi comprovado através do sucesso de seus alunos. Era capaz de fazer os estudantes ouvirem a
si mesmos corretamente ¢ dirigi-los para a projegdo apropriada dos sons em salas de concerto.

O desenvolvimento das sensag¢Ges fisicas e da perspicacia auditiva é realizado através
das imensas possibilidades sonoras do piano. E um trabalho de aprimoramento requintado, que
comega com 0s primeiros passos na leitura.

Com base nas demonstragdes que a ciéncia tem dado em relagdo a varios principios
sistematizadores, muitos musicos, convencidos de que o tempo necessario para adquirir pericia
técnica seria dramaticamente encurtado, procuraram aplicar e entender os principios
cientificos. Qual ramo da investigacdo cientifica seria mais aplicavel nio era inteiramente claro,
¢ como resultado, incursdes foram feitas dentro dos mecanismos fisicos, na anatomia,
psicologia e mais recentemente na neuropsicologia.

Surgiram as escolas pianisticas que acompanhavam as bases cientificas da época e cujas
pesquisas repousavam nos principios de anatomia e fisiologia. Acreditavam na exatiddo e
precisdo absolutas da ciéncia e tinham como objetivo encontrar o movimento pianistico
perfeito, que seria absoluto e idéntico para todos os pianistas - um trabalho técnico racional
impraticavel.

Rudolf Maria BREITHAUPT (1873-1945) foi, por duas décadas, o maior expoente da

escola chamada de “anatomo-fisiologica”.(in KOCHEVITSKY). A liberdade de movimento ¢
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0 tocar com peso e relaxamento ou com brago soito e pesado eram os conceitos fundamentais
de seu método. Além do movimento do brago, evidencia a flexibilidade do ombro e do torso.
Mais tarde incorpora a agéo dos dedos ¢ o controle dos pequenos miisculos. Na terceira edigdo
do seu livro, faz mengdo da predominéncia do espirito sobre o corpo e a superagdo da forca de
gravidade nos casos de velocidade, porém de maneira ainda confusa. As descrigdes detalhadas
dos musculos foram consideradas inuteis para a solugdo de problemas.

O combate ao dogmatismo e ao autoritarismo é considerado o ponto mais favoravel da
escola anatomo-fisiolégica, pois com bases mais cientificas revisou idéias obsoletas.

Influenciados pela idéia de relaxar algumas tensdes fisicas e pelo fato de isso
representar um caminho psicologicamente féacil, alguns pianistas chegaram a acreditar que néo
havia necessidade de praticar, e que somente a percepgdo € o treino do movimento correto era
suficiente. Surgem também escritores que combinam estudos anatdmicos com a analise de
processos psicologicos envolvidos em tocar piano.

A idéia de relaxamento trouxe consigo a idéia de fraqueza e frouxiddo. Tobias
MATHAY (1858-1945) desenvolveu seu préprio ponto de vista sobre relaxamento, definiu
rotagdo como movimento do antebrago e elemento bdsico para a independéncia dos dedos e
sua opinido do uso do peso do brago foi beneficamente mesclada. A técnica para ele deve estar
vinculada ao propdsito musical que sé serd realizado quando se adquirir capacidade para
discriminar os musculos necessdrios, 0 que acarreta uma capacidade mental. MATHAY se
refere a esta capacidade para discriminar os misculos e preconiza a sua vinculagio ao
proposito musical. A contribuicdo de MATHAY foi muito grande em 4reas como: tipos de
movimento para tocar e suas combinagdes, fraseado, o uso do ritmo, a pedagogia e,
principalmente suas idéias sobre interpretagdo. Escreveu em 1903, The Act of Touch, em 1913

Musical Interpretation € em 1932 The Visible and Invisible in Pianoforte Technique. Como
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professor, destacou-se pela astiicia em perceber problemas de tensio em pianistas. MATHAY
faz distingdo entre o esforco necessario para produzir o som e o esfor¢o necessério para
manter a tecla abaixada no prolongamento do som, que ¢ consideravelmente menor. Insiste no
aperfeicoamento da técnica de pressionar as teclas, até o ponto de sensibilizacdo do toque
com a resisténcia da tecla. Os escritos de MATHAY encontram-se entre a tradigio e os novos
conceitos e continuam a abrir caminhos a quem queira explorar seu trabalho.

A leitura musical trabalha constantemente com percepgdes e sensagdes fisicas que
devem ser conscientizadas, o que possibilita a representagio mental do movimento,
considerada no presente trabalho no item 2.6.1. A programagio motora, seqiiéncia de
comandos do desempenho muscular, vird revelar em sons os esquemas selecionados dos
modelos arquivados na memdria muscular e cinestésica. A qualidade sonora resultante serd um
reflexo de movimentos corretos e harmoniosos.

Apesar do impacto dos novos pensamentos sobre técnica no comego do século XX,
seria um erro acreditar que velhas tradiges fossem completamente descartadas. Na Franca,
Isidor Philipp, Alfred Cortot ¢ Marguerite Long escreveram métodos baseados em tornar
dedos fortes, independentes e flexiveis. Os grandes mecanismos de tocar mencionados (bragos,
ombros e torso) nio sdo enfatizados.

Otto Rudolf ORTMANN (1899-1979) levantou em 1925 a pesquisa mais controversa
na técnica do piano para a época. No seu primeiro livro, sobre o mecanismo fisico do piano,
escreve sobre fatos que operam na produgdo de sons no piano: duragfio e intensidade. No
segundo refere-se a fisiologia, explicando o esqueleto e localizagdo muscular do torso, bragos
maos ¢ dedos. Aborda assuntos tais como fadiga, rigidez e relaxamento, com pouca
penetragao no campo psicolégico. Esclarece que os principios pedagogicos estdo sujeitos a

alteragdes, quando se observam as caracteristicas fisioldgicas individuais do individuo.
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Procurou trazer racionalidade num periodo emque prevaleciam doutrinas que se firmavam na
imaginacdo subjetiva de uma natureza pseudo-fisiologica. ORTMANN considera que
movimentos circulares sio menos restritivos que os angulares e recomenda praticar lento,
principalmente nos estagios iniciais. Os segmentos pesquisados por ele se referem apenas aos
movimentos, com pouco aprofundamento na capacidade mental que eles acarretam. Na se¢do
final de seu livro, sugere que uma proxima investigacdo deveria mostrar como fatos
fisioldgicos conduzem a imagens e efeitos psicologicos. Néo existe publicagdo dele, posterior a
esta, que fale sobre esses resultados.

Os escritos tedricos de Arnold SCHULTZ (1903-1972) apontam para as possibilidades
de uso isolado dos pequenos misculos que movem os dedos e que permitem maior velocidade
e controle tonal, resultando em intensidades mais ricas, com interferéncias minimas dos
movimentos da méo. Formula seus principios a partir do trabalho de ORTMANN. Sua
publicagdo The Riddle of the Pianist's Finger (1936) examina os processos fisicos de tocar
piano e procura avaliar o trabalho de quatro pedagogos: LESCHETIZKY, MATTHAY,
BREITHAUPT, alvos de criticas mais agudas, ¢ ORTMANN de quem discorda em alguns
detalhes. Critica os principios de toque de peso, relaxamento e rotagdo e sugere alguns
exercicios, porém sem exemplos musicais. SCHULTZ analisa os movimentos utilizados no
piano e considera que, ao tocar, diversas alavancas agem contra a base da proxima: dedos
contra mio; mao contra antebrago; antebrago contra ombro; todo o braco contra o torso ou
corpo inteiro. Pondera também que esta energia poderia ser aplicada na base da contragdo
muscular, formada por aplicagdo de peso, ou pressio ou fixagdo muscular. Acreditava que as
diferencas na qualidade tonal estavam na percepgdo das diferencas do legato. A drea de

investigacdo onde mais se notabilizou é relativa ao trabalho dos dedos.
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Os segmentos pesquisados por ORTMANN e SCHULTZ contribuiram decisivamente
para o desenvolvimento da habilidade técnica do pianista. A leitura musical envolve o dominio
de dois grandes mecanismos: os da natureza fisica do instrumento e os da natureza fisica do
individuo.

O trabalho de Karl LEIMER (1858-1944) e de seu aluno mais famoso Walter
GIESEKING (1895-1956), se baseia no autocontrole individual e na preocupagdo em ensinar
o aluno a ouvir a si mesmo, com o méximo controle do seu toque. As recomendagdes sdo
exemplificadas com estudos selecionados pelo autor, valorizando a boa postura, a posigéo
natural da mio e o trabalho muscular minimo e essencial. No entanto, além de mvestir na
tradicional técnica de peso, enfatiza elementos que conduzem a uma audigéo apurada e intensa
concentragdo. Todos os detalhes analisados conduzem a uma imagem musical clara e
memorizagdo rapida, resultando, segundo o autor, em total seguranga. LEIMER acredita que a
interpretagdo certa e convincente é resultado da unifio do raciocinio com o sentimento.
“Chegando a compreender pela reflexdo e logica quais as notas que devem ser acentuadas,
onde pode ser usado um crescendo(...) estando em condi¢Ses técnicas de executar tudo isso
com a maxima precisdo, percebemos quanto isto influi sobre o nosso sentimento, aumentando-
lhe o calor”.(LEIMER-GIESEKING, 1949, p.35).

Deve-se destacar que a educagcdo da memdria pela reflexdo é essencial na formagéo da
leitura. A representacdo mental prévia com o objetivo de desenvolver a técnica e a
interpretagdo pode ser justificada como principio valido, comentado na formagéo da linguagem
verbal nas consideragdes gerais sobre a leitura (2.4). Sobre o racional e o0 emocional, alguns
comentarios encontram-se a seguir, no item 2.6.2.

Entre os pedagogos que surgiram da escola da técnica de peso, Abby WHITESIDE

(1881-1956) vai de encontro a tradi¢do, criando controvérsias. Ela ndo acredita em pressionar
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dedos, desenvolver a posi¢do da mao, prética lenta, contagem ou o uso de horas de técnica
com materiais do estilo d¢ HANON ou CZERNY. Acredita na pesquisa de questdes de
qualidade do som e no ensino do toque ao piano. Em sua abordagem procura integrar o
organismo inteiro no movimento, dirigido pela imagem auditiva e impulso ritmico basico.
Define ritmo como uma agdo ondulada que impele a musica avante e que ¢é entrelagado com
conceitos musicais. Considera a resposta fisica das grandes unidades de tocar necessarias para
capturar o fluxo ritmico. “Ela acredita que este total envolvimento neste momento ritmico,
resulta em resposta emocional, controle de dinamicas e toque, e balango proprio entre grandes
e pequenas unidades de tocar”.(GORDON, p.346).

Num pequeno livro intitulado The Pianist’s Problems, Willam S. NEWMANN
(n.1912) aborda cinco tépicos: conhecimento musical, técnica, pratica, performance e
metodologia. Na secdo de conhecimento musical, enfatiza a importincia em desenvolver
habilidades de tocar de ouvido e de leitura & primeira vista, oferecendo muitas sugestoes
aqueles que encontram dificuldades em desenvolver estas atividades. Estimula também os
pianistas a expandir suas atividades, incluindo tocar em conjunto e empregar algum tempo
estudando pesquisas apropriadas em matérias tais como estilo ¢ selegdo de edigdes. Na segdo
sobre teécnica, tece consideragdes sobre o movimento das alavancas inerentes a fisiologia
humana, seguindo a linha d¢ ORTMANN e SCHULTZ, porém de acordo com as demandas
musicais especificas. Questiona os exercicios da técnica tradicional e recomenda pensar com
mais atencdo nas habilidades de coordenagdo’ e observagdo apurada do processo de tocar.
NEWMANN sugere que um aprendizado correto das notas e do ritmo da pega, junto com
bons dedilhados, deveria ser de responsabilidade do estudante. Enfatiza a habilidade de

aprender a reconhecer estruturas ritmicas no contexto da pulsagido métrica e estimula ainda a

7 Para desenvolver habilidades de coordenagdo, sugerimos os exercicios propostos por ALIMONDA na série O Estudo do
Piano.
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memorizagcdo como uma parte habitual de rotina e nfio depois que a pega esteja quase pronta.
NEWMANN discute virios tipos de memorizagdo - de ouvido, por sensagéo, por andlise, por
visualizagdo - e reafirma o fato destas combinagdes todas produzirem uma performance
segura.

No decorrer da leitura musical, os arquivos de meméria sdo acessados oportunamente.
Fazem parte destes arquivos as estruturas ritmicas, harménicas e melédicas. O bom
desempenho do leitor depende do desenvolvimento apropriado de sensacées, da acuidade
visual e auditiva e da reflexdo por meio da analise. Trabalhar conscientemente estes elementos
significa mais do que introduzir o estudante na linguagem musical. Conduz ao seu dominio.

Henrich NEUHAUS (1884-1964), um dos grandes mestres da escola russa de piano,
formou alunos que alcangaram reputagdo internacional em concursos e concertos. Entre estes
figuram Radu Lupu, Emil Gillels e Sviatoslav Richter. NEUHAUS enfatiza a necessidade de
uma compreensdo clara do contetido musical e recomenda ainda trabalhar a obra fora do
mnstrumento por meio da reflexdo de seu conteudo intelectual e emocional, valorizando a
percep¢do auditiva interior como impulsionadora da produgfio sonora. Assim, a imagem
estética da obra ocupa o primeiro lugar na escala hierarquica da interpretagdo e o contetido

impulsiona todo o desenvolvimento técnico. Ele considera que os problemas mais freqiientes

encontrados em alunos s&o relativos a contagem do ritmo, poliritmia e controle do tempo.
Com base nas id¢ias de NEUHAUS, reafirma-se a importincia desses segmentos
primordiais na leitura: a estrutura ritmica, a compreensdo do conteudo intelectual e emocional
da obra e a audicéo interior.
O livro The Art of Piano Playing, de George KOCHEVITSKY, publicado em 1967,
aponta para o trabalho do sistema nervoso central como fonte de todo movimento pianistico e

base de seu aprendizado. KOCHEVITSKY foi influenciado pela escola russa de
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neurofisiologistas e pela escola Pavloviana de reflexologia e procurou explicar os vérios
aspectos da atividade motora voluntdria aplicaveis a execugdo musical. Segundo o autor,
quando queremos um estudo de piano mais eficiente, temos que cuidar para que as nossas
sensagOes proprioceptivas sejam claras e distintas. Tocar devagar ajuda em parte no entanto, se
tocarmos com um certo exagero nos movimentos, os contornos desta impressio tornam-se
mais distintos e as sensagdes proprioceptivas sdo reforgadas. Os termos “relaxamento”, “tocar
com peso” sdo conceitos considerados perigosos, pois sdo reagdes aos principios da antiga
escola de dedos. KOCHEVITSKY enfatiza a audi¢do interior como ativadora do impulso que
antecipa 0 movimento muscular que produz o som. Faz importantes recomendagdes técnicas
sugerindo acentuagbes para passagens que trabalham figuras similares & escala; exemplos que
se tornam mais faceis agrupando e reagrupando notas, em diversos tipos de passagens:
fragmentos de notas que se movem em uma diregdo; repeticio de movimentos similares, entre
outras.

O agrupamento e o reagrupamento de notas, a observagdo e repetigio de figuras e
movimentos similares por meio da andlise da musica influem na preparagdo prévia e no
constante controle do som necessdrio na leitura musical. Algumas consideragdes sobre a

importancia do agrupamento de notas serdo descritas na segdo 3.1 do presente trabalho.

Das idéias contidas nos tratados de varios pedagogos, procurou-se extrair elementos
que fossem norteadores do processo da leitura musical, aplicada especificamente para o piano.

Todas estas areas pesquisadas aumentam o nosso conhecimento na arte de tocar piano
e servem de ajuda para profissionais interessados. Os estudos de anatomia nos auxiliam a
utilizar de maneira natural o nosso corpo, o nosso aparelho de tocar. Os conhecimentos de
acustica e do mecanismos fisicos ajudam-nos a conhecer as alavancas e condutores de

movimento envolvidos na produgé@o dos sons ao piano e 0 modo de abordar esta a¢do de forma
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mais eficiente. O conhecimento de acustica permite a utilizagdo consciente das possibilidades e
limitagdes tonais do instrumento. A psicologia pretende mostrar-nos algo da relagdo causa-
efeito na comunica¢do de humor € emog¢@o na musica e revelar como intérpretes podem lidar
com seus proprios pensamentos na tentativa de vencer varios problemas extensivos ao medo
de palco e de tocar com memorizagdo firme. A neurofisiologia explica como o cérebro e o
sistema nervoso central operam e o que pode ser feito para estimular respostas musculares

desejadas para tocar piano.(UZLER, 1991).

2.3 ABORDAGENS DE LEITURA AO PIANO PARA INICIANTES

Até o inicio do século XX os autores de métodos® de piano ndo se preocuparam em
incluir em suas obras avulsas ou colegdes de livros progressivos’ instrugdes sobre como
desenvolver a capacidade de leitura. UZLER (1991) esclarece que os métodos americanos
escritos no final do século XIX e micio do século XX apresentavam nas paginas Iniciais
somente nomes de notas, valores ritmicos e divisio métrica. Nos primeiros métodos de piano,
a leitura era ensinada por meio da soletragdo de notas na Clave de Sol, e a apresentagdo da
Clave de F4 na 4° linha era posterior a esta leitura. Estas orientagGes perduraram até 1930.

Diversos livros publicados no comego do século vinte comegam com a apresentacdo de

melodias simples, divididas entre as maos ¢ baseadas na leitura pelo D6 central. Embora
houvesse preocupagdo em orientar os professores para a leitura e para os ritmos fundamentais,
estes métodos ndo explicavam o processo de leitura e também nio relacionavam as notas da

pauta com as teclas do piano.

¥ O termo métodos é utilizado para os livros de piano que contém pecas do repertério musical organizadas por niveis
implicitos de dificuldade, que podem ser de um ou mais compositores.

% Referimo-nos ao termo colegdes de livros progressivos porque a maioria dos métodos de piano da época nio incluiam
textos didaticos. Quando muito, alguns colocavam algumas informag¢des no prefacio, a titulo de esclarecimento.
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Livros progressivos de piano surgem entre 1920 e 1930 e ocupam-se com mais
detalhes do processo de ensino da leitura musical. Alguns incluem o conhecimento do teclado,
nogoes de diregéo (em leitura) e reconhecimento de intervalos ensinados por meio de cartdes
avulsos que deveriam ser utilizados com freqiiéncia e regularidade.

Surgem grupos de educadores que ensinam criangas por imitagdo, em melodias que elas
tenham alcance para cantar, e aparecem os cursos para as classes de escolas publicas que
enfatizam principalmente as maltiplas tonalidades.

Nas décadas seguintes, técnicas instrucionais importantes se expandiram e
desenvolveram com énfase em aspectos visuais e psicologicos. Alguns métodos e livros
progressivos utilizam as multiplas tonalidades combinadas com a exploragdo do teclado.
Outros utilizam os principios anteriormente apresentados na abordagem pelo D6 central,
dividindo as melodias entre as duas méos e ligando as notas da pauta com as teclas do piano.
Porém, a publicagdo de Frances Clark Time to Begin and Write and Play Time ( Tempo de
comegar a escrever e tocar), em 1955, marca a pedagogia para iniciantes e adota a leitura pela
relagdo intervalar, com experiéncias na pauta reduzida, precedendo a leitura na grande pauta.

Segundo USZLER, nos anos sessenta os métodos de piano comecaram a ser
classificados em trés tipos de abordagem: abordagem pelo D6 central, pelas multiplas
tonalidades e pela relagdo intervalar.

No entanto, “caracterizar um método de piano pela identificacdo dele com uma destas
trés abordagens de leitura era e é simplista”. (ibid., p. 107)'°. Alguns métodos representam
apenas uma dessas abordagens. Publicagdes mais recentes, porém combinam caracteristicas de
diferentes abordagens com a finalidade de oferecer mais vantagens.

Rotular abordagens de leitura ¢ menos importante que estar consciente do uso e seqiiéncia de
qualquer abordagem(s) presentes em algum método. Professores que estdo alerta para entender
os principios de cada abordagem de leitura estio em melhor posicio para julgar qual

' Charaterizing a piano method only by identifying it with one of these reading approches was, and is, simplistc.
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combinagdo particular de orientagdo ou formas de atividades um método de instrugfo unifica

com sucesso.' (ibid., p. 108)

Outro motivo para ndo ocorrer simplificagdo na andlise da abordagem de determinado
método de piano se refere as categorizagdes da aula de piano. Sfo duas as orientagdes para o
uso do piano: como meio ou refor¢o de ensino dos elementos da linguagem musical e com a
finalidade de aprendizagem do instrumento. MONTANDON (1992) esclarece que na primeira
categorizagdo estdo os tipos de aula de piano em grupo, lecionados em escolas secundarias -
na pré-escola, nas aulas de teoria e harmonia, em cursos de muisica de Universidades ou
Faculdades -, as quais sdo mais apropriadas ao desenvolvimento de contetidos referentes a
improvisagdo, harmonizagdo, leitura a primeira vista, transposicdo, execu¢do em conjuntos e
treinamento auditivo. Na segunda categorizagdo estariam os cursos para iniciantes, tanto
criangas quanto adultos, cujo objetivo é a aprendizagem do instrumento com intengdo de
unificar o desenvolvimento do repertdrio ¢ da técnica com o conhecimento tedrico aplicado e
compreensao musical.

Na segunda metade do século observa-se o consenso de que o fato de a situagdo de ensino ser

ou ndo em grupo nao € pré-requisito para um estudo de piano com éxito (ver Cronister, 1972,

p-17: Lyke e Enoch, 1987) [...] Assim, profissionais da musica tém defendido a combinagio de

aulas em grupo e individuais ou duplas como a combinagfo ideal para uma aprendizagem

efetiva [...] A aula de piano em grupo, que na primeira metade do século representava o objetivo

e metodologia, passa a ser uma possibilidade metodolégica para a aula de piano em geral.(ibid.,
p- 43-44).

Os métodos de piano brasileiros possuem semelhancas de orientagdo com os
americanos ¢ podem se adaptar a classificagao citada anteriormente. Dos métodos que utilizam
a abordagem pela relagdo intervalar e apresentam uma maior evolugio para o aprendizado do
instrumento, podem ser citados os de ALIMONDA (1976) e GONCALVES (1986). Contudo,

estes livros progressivos se diferenciam sobretudo na metodologia de aulas predominantemente

' L abeling reading approaches is less important than being aware of the use and sequencing of whatever reading
approach(es) any method presents. Teachers who are alert to the underling principles of each reading approach are in the
best position to judge whether a particular combination of reading directives or activities forms a successfully unified
method of instruction.
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coletivas, em GONCALVES, e orientagdo mais individualizada, em ALIMONDA. Os dez
cadernos de ALIMONDA sintetizam os elementos fundamentais da musica ¢ da técnica do
piano e visam a formagdo do pianista, virtuose ¢ musico. GONCALVES busca a educagio
musical através do teclado, sem objetivos preconcebidos de orientagdo para a profissio ou
para o lazer, mas por seu valor de enriquecimento pessoal e da sociedade.

A aprendizagem pianistica ¢ um processo multifacetado no qual coexistem diferentes
tipos de abordagem que se relacionam com a compreensdio da linguagem e com o
desenvolvimento de habilidades de audicdo e execugdo. As habilidades psicomotoras,
cognitivas e afetivas coexistem simultaneamente no ato de tocar piano e conduzem a formagio

integral do individuo/musico.

2.4 LEITURA DA LINGUAGEM E LEITURA MUSICAIS - CONSIDERACOES
GERAIS

Com o objetivo de entender a formagdo da leitura, considera-se relevante o
conhecimento de aspectos cognitivos do desenvolvimento infantil. Enfatiza-se neste trabalho a
leitura como processo psicolégico que requer a mobilizagdo e a interagdo de diversos niveis de
conhecimento. Na tentativa de esclarecer o ato de ler e como proposta de solucdo de
problemas de leitura, procura-se o retorno aos principios fundamentais e, desse modo, a
reflexdo sobre o desenvolvimento da linguagem verbal em criangas.

O estudo integrado do desenvolvimento proposto por WALLON abrange os varios
campos funcionais, em seus dominios afetivo, cognitivo e motor, e suas implicagdes com o
todo representado pela personalidade. Ele procura explicar a passagem do organico ao
psiquico por meio de quatro elementos estreitamente interligados:

(...) a emogdo, a motricidade, a imitag@o e 0 socius. A emogdo permite & crianca nascer
para a vida psiquica, por ter como fun¢do inicial.(...).a unifio entre os individuos, em virtude
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das suas reagdes orgénicas, da sua fragilidade. No principio ela € indistinta, mas engendrara as

oposigbes ¢ os desdobramentos que gradualmente vdo dando origem as estruturas da

consciéncia. A primeira expressdo da emocdo € o movimento, que € a0 mesmo tempo O seu
substrato. A motricidade é entdo, para Wallon , o tecido comum e original de onde procedem as

realiza¢Ges da vida psiquica. Essa primeira fase das trocas do individuo com os outros, e com o

mundo em geral, corresponde a um tipo de inteligéncia a que Wallon chamou de inteligéncia das

situacdes, de onde emerge a inteligéncia discursiva, cuja manifestagdo inicial € a representagéo.

A imitagdo € o elemento responsavel pela superagdo de um tipo de inteligéncia pelo

outro.(GIUSTA, 1995, p.30).

Ao unir o organico e o psiquico, o bioldégico e o social, WALLON utiliza o
materialismo dialético como fundamento filoséfico e como método de andlise, capaz de captar
a realidade em suas permanentes mudancas e transformagdes. As criangas se desenvolvem
através das interagdes que realizam com os outros individuos € com o meio no qual estdo
inseridas. Pode-se definir o projeto tedrico de WALLON como a elaboragdio de uma
psicogénese da pessoa, que utiliza a andlise genética para a compreensdo dos processos
psiquicos. Neste aspecto, a abordagem tedrica de WALLON difere da teoria de PIAGET, mais

direcionada para a psicogénese da inteligéncia.

Coerente com seu referencial epistemolégico, para o qual a contradigdo € constitutiva do sujeito

e do objeto, WALLON vé os conflitos como propulsores do desenvolvimento (...) e o

desenvolvimento da pessoa como uma construgdo progressiva em que se sucedem fases com

predominancia alternadamente afetiva e cognitiva. (GALVAO, 1995, p.42-43).

Ao estudar a inteligéncia, WALLON elegeu como objeto privilegiado o pensamento
discursivo, pela mudanga que representa na maneira da crianga se relacionar com o mundo.
Para o presente estudo, a contribuicdo de WALLON é importante porque focaliza o ato
motor'”? que tende a se reduzir e se virtualizar em ato mental.

VIGOTSKI (1994) parte do principio de que € na atividade pratica, nas interagdes

estabelecidas entre os homens e a natureza que as fungdes psiquicas nascem e se desenvolvem.

O momento de maior significado no curso do desenvolvimento intelectual acontece quando a

12 para WALLON, motor é sempre sindnimo de psicomotor.
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fala e a atividade pratica, entdo duas linhas independentes, convergem. Na abordagem
vigotskiana, ha uma interagdo dialética entre o ser humano e o meio social e cultural, desde o
seu nascimento. O objeto central na analise da origem das formas caracteristicamente humanas
de comportamento encontra-se na unidade de percepgdo, fala e agdo. A crianga enriquece as
suas primeiras palavras com gestos que auxiliam a sua comunicagdo verbal. O processo de
escolha na crianca € externo, isto € , pode ser observado na esfera motora. Ela seleciona os
seus proprios movimentos.

O modelo de desenvolvimento infantil de VIGOTSKI (1994) concebe a crianga desde o
principio colaborando com os outros, enfrentando um mundo que é constituinte e esta formado
por processos simbdlicos. E o mundo da cultura representado pelo sistema simbdlico,
codificado na linguagem. O pensar ¢ o falar tornam possiveis a operagdo, no plano mental, de
imagens € simbolos equivalentes a objetos e situagdes concretas. Cada um de nds pensa e
imagina dentro dos termos de sua lingua e das propostas de sua cultura.

Antes de controlar o préprio comportamento, a crianga comega a controlar o ambiente com a
ajuda da fala. Isso produz novas relagdes com o ambiente, além de uma nova organizacio do
proprio comportamento. A criagdo dessas formas caracteristicamente humanas de
comportamento produz, mais tarde, o intelecto, e constitui a base do trabalho produtivo: a
forma especificamente humana do uso de instrumentos.(COLE, 1994, p.33).

A fungdo da fala humana esta estreitamente relacionada com o pensamento. “(...) é no
significado da palavra que o pensamento e a fala se unem em pensamento
verbal. ”(CAMARGO, 1993, p.4) Portanto, o significado como parte inalienavel da palavra
pertence a linguagem tanto quanto ao dominio do pensamento. Uma palavra sem significado
ndo faz parte da fala humana. E por meio das palavras que designamos e representamos 0s
objetos, como também abstraimos e generalizamos suas caracteristicas. A generalizacdo

constitui um estdgio avangado do desenvolvimento do significado da palavra. Essa capacidade
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de generalizar e abstrair, incluindo os objetos, outros seres, ou mesmo a¢bes em determinadas
categorias, nos libera dos limites da experiéncia concreta.

O desenvolvimento da linguagem escrita nas criangas se da pelo deslocamento do
desenho de coisas para o desenho de palavras. O segredo do ensino da linguagem escrita é
preparar e organizar adequadamente a transicdo do simbolismo de primeira ordem para o
simbolismo de segunda ordem.

Além do papel que exerce de instrumento de comunicagdo, a linguagem permite ao
homem formular conceitos. Para VIGOTSKI (1994), a formagio de conceitos é uma atividade
complexa, em que todas as fungdes intelectuais basicas tomam parte. No entanto, o processo
ndo pode ser reduzido a atengdo, a associagdo, a formagio de imagens, as inferéncias, ou as
tendéncias determinantes. Todas sdo indispensaveis, porém insuficientes sem o uso do signo
(ou palavra) como meio pelo qual conduzimos as nossas operag¢des mentais, controlamos o seu
curso e as canalizamos em dire¢do a solugdo do problema que enfrentamos. Todas as fungdes
psiquicas superiores sdo processos mediados, € os signos constituem o meio basico para
domina-las e dirigi-las.

Cabe-nos ressaltar que a capacidade humana de comunicar contetidos expressivos nio
se restringe as palavras, pois existem outras formas de ordenagdes simbolicas que acontecem
na musica, na pintura, na danga ou em outras atividades significativas. O signo, entdo, pode ser
representado pelo uso da palavra e pelo uso de outros meios ou materiais.

O processo da formagdo de conceitos € definido de dois modos por VIGOTSKI
(1994). Os conceitos espontdneos, verbalizados no decorrer das atividades praticas das
criangas, aparecem depois de terem sido adquiridos no decorrer de sua vida didria, de maneira
inconsciente. Os conceitos cientificos comegam pela sua definicdo verbal, com sua aplicagdo

em operagdes nao espontineas, e resultam da aprendizagem sistematizada ou escolar. Estes
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conceitos se desenvolvem em diregdes opostas, porém os dois processos estdo intimamente

relacionados.

E preciso que o desenvolvimento de um conceito espontineo tenha alcangado um certo nivel
para que a crianca possa absorver um conceito cientifico correlato. (...) Os conceitos cientificos,
por sua vez,fornecem estruturas para o desenvolvimento ascendente dos conceitos espontineos

da crianga em relagdo & consciéncia e ao uso deliberado.(VYGOTSKY apud LA TAILLE,
1992, p.93-94).

Os conceitos cientificos implicam consciéncia ¢ controle deliberados por parte do
mdividuo, isto € , implicam atitude metacognitiva, pois estdio organizados em sistemas de inter-
relagdes. A intervencdo pedagdgica desperta processos internos de desenvolvimento que nio
sdo espontdneos. E neste sentido que os conceitos cientificos envolvem uma atividade
metacognitiva e uma atitude mediada.

As proposi¢des de Vygotsky acerca do processo de formagfio de conceitos nos remetem 2

discussdo das relacBes entre pensamento e linguagem, & questdo da mediacdo cultural no

processo de construgdo de significados por parte do individuo, ao processo de internalizacio e

ao papel da escola na transmissdo de conhecimentos de natureza diferente daqueles aprendidos
na vida cotidiana.(LA TAILLE, 1992, p.23).

A intervencdo pedagégica desperta processos internos de desenvolvimento que s6
podem ocorrer quando o individuo interage com outra pessoas, pois provoca avancos que nio
poderiam acontecer espontaneamente. A aprendizagem favorece o desenvolvimento das
funcdes mentais. Esse aprendizado se inicia muito antes da crianga entrar na escola, pois desde
0s primeiros anos de vida encontra-se em interagdo com adultos e criangas, 0 que vai permitir
a atribui¢do de significado a diferentes agdes, didlogos e vivéncias.

VIGOTSKI (1994) atribui um valor significativo 4 aprendizagem escolar, e, para
entender a relagdo entre desenvolvimento e aprendizagem, descreve um conceito novo e de
excepcional importéncia: a zona de desenvolvimento proximal. Segundo este autor, a
Psicologia sempre esteve preocupada em detectar o nivel de desenvolvimento real do

individuo, ou seja, aquele que revela a possibilidade de uma atuagio independente do sujeito.
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Perde-se com isso a oportunidade de observar que muitas questdes nido respondidas, ou
consideradas erradas, poderiam ser positivas com a mediagdo do professor ou a de colegas
mais experientes.

A zona de desenvolvimento proximal define aquelas fungGes que ainda ndo
amadureceram, mas que estfio em processo de maturaggo. E um instrumento através do qual se
pode entender o curso interno do desenvolvimento, pois “aquilo que uma crianga pode fazer
com assisténcia hoje, ela sera capaz de fazer sozinha amanha”. (COLE, p.113)

Assim, € importante esclarecer que o conceito de zona de desenvolvimento proximal
pode se efetivar em qualquer situagdo de interagdo em que pessoas mais experientes
proporcionem as outras imstrumentos que lhes permitam desenvolver conhecimentos e
habilidades.

Psicologos tém demonstrado que uma pessoa s6 consegue imitar aquilo que estd no seu
nivel de desenvolvimento. Por isso, se faz necessaria uma reavaliagdo do papel da imitagdo no
aprendizado. Através da imitagdo as criangas sdo capazes de realizar agdes que ultrapassam o
limite de suas capacidades, e de internalizar o conhecimento externo, ampliando a capacidade
cognitiva individual.

SWANWICK e TILLMAN (1968), na publicagdo 4 Segiiéncia do Desenvolvimento
Musical: um estudo da composi¢do de criangas, assinalam a primeira tentativa sistematica
para delinear o desenvolvimento musical de criangas. As criangas observadas na pesquisa
estavam na faixa etaria dos 3 aos 14 anos, oriundas de diferentes grupos étnicos e culturais,
(asiaticas, antilhanas, africanas e sul ¢ norte-européias), alunas de trés escolas de Londres. As
composi¢des foram gravadas durante um periodo de até quatro anos. A questdo principal foi:

estas composi¢des poderiam ser agrupadas e interpretadas por uma estrutura tedrica coerente?
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Apresentam, entdo, uma espiral das etapas do desenvolvimento infantil, fundamentada
na natureza da experiéncia musical. A teoria Espiral nfo pretende estipular idades para que
respostas musicais especificas ocorram, porém deve-se considerar que o individuo que possua
maior vivéncia musical tem mais chances de responder a estadios superiores. Pode-se notar,
quando se estudam as composi¢des musicais das criangas, que a criatividade nio surge de

dentro de uma pessoa sem que haja alguma interagdo com o resto do mundo.

O processo de desenvolvimento musical €, portanto, cumulativo, e ocorre em diferentes
velocidades nas pessoas em func@io dos tipos de estimulos recebidos e do desenvolvimento
cognitivo que varia com a idade. O padrio seqiiencial apresentado demonstra como o processo
de desenvolvimento se d4 e como as respostas dos primeiros estadios ndo deixam de existir,
contendo sempre 0s quatro elementos principais da experiéncia musical, denominados por
SWANWICK e TILLMAN: material, expressdo, forma e valor. A Espiral que segue em
llustragdo € utilizada como modelo para representar seus principios, e também como um
critério para a avaliacdo de respostas musicais em composigdes de criangas (figura 1).

As palavras centrais da espiral s30 os quatro territérios” da experiéncia musical.

Segundo SWANWICK, o elemento basico da experiéncia musical sdo os materiais do
som, 0s quais, por si mesmos, sdo fascinantes. A expressdo € a série de movimentos que a
musica, por si s0, evoca. Criangas podem ouvir estados de 4nimo, sentimentos € movimentos
na musica. A forma € a organizacdo de movimentos expressivos (como por exemplo as frases)
em repeticoes e contrastes, que tém o potencial de criar surpresas. Criancas mais maduras,
quando tém oportunidade, podem apreciar mudangas estruturais e o desenvolvimento da
musica. O contato com a musica pode também fazer com que ela venha a fazer parte dos
nossos conjuntos de valores. Valor € a possibilidade de apreciar a musica como uma atividade

humana significativa.

13 Territorios: termo utilizado pelo autor.
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Os quatro territérios representam um movimento na dire¢do de uma nova maneira de

organizacdo da experiéncia musical, enquanto que as oito fases entre os lados esquerdo e

direito da Espiral consistem num processo dialético. Apesar de as fases do lado esquerdo e

direito fazerem parte do mesmo territdrio, elas apresentam diferencgas. O lado esquerdo enfoca

a maneira pessoal de responder 2 musica e o direito representa um movimento a uma

perspectiva social de responder a ela, sendo possivel haver um equilibrio entre as fases. A

diferenga entre as fases € verificada pela maneira como o individuo articula os mesmos

elementos musicais, passando para outra dimensao de criticismo musical.

SWANWICK considera também que ao desenvolver o lado criativo, encorajando a

composi¢do, o professor leva a crianga a entender como a musica funciona. Por meio do
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manuseio dos materiais sonoros e motivados pela necessidade da grafia, a constru¢do do
conhecimento musical acontece como um todo. A leitura e a composi¢do sdo complementares
no processo do desenvolvimento musical e devem ser desenvolvidas de maneira integralizada.

“Se observarmos o que as criangas realmente fazem como musicos, verificamos que o passar
de um lado para outro parece ser uma necessidade (imposta) pelo desenvolvimento: deve ser,
portanto, um imperativo educacional. O receptivo e o criativo sdo dois lados da mesma moeda.
Tentar um sem o outro € como tentar bater palmas com uma méo s6”. (SWANWICK, 1992,

p.136).

2.5 UMA REFLEXAO SOBRE AS PARTICULARIDADES DAS LEITURAS

Baseada em diversas oficinas de leitura para adultos e criangas, KLEIMAN (1995)
apresenta sugestoes de atividades para o ensino e aprendizagem de leitura em lingua materna.
Como a discussdo de seu texto pressupde uma crianga ja alfabetizada, suas consideracdes sio
relevantes principalmente no que concerne a abordagem interacionista na leitura musical. A
orientagdo pedagbgica das suas oficinas reafirma a posicio de Vygotsky e pedagogos
neovygotskianos de que “a aprendizagem é construida na interagdio de sujeitos cooperativos
que tém objetivos comuns”.(KLEIMAN, p.10) E durante a realizacdo da tarefa de ler que se
criam condi¢des para o leitor em formagdo retomar o texto, e, na retomada e interacdo com o
professor, compreendé-lo. Considera, ainda, que o objetivo pedagdgico deve ser relevante para
ambos, aluno e professor, para que se possam definir tarefas progressivamente mais
complexas. Deste modo, o aluno estara construindo seu proprio saber sobre texto e leitura e o
professor exerce papel de mediador entre o autor e o aluno.

A musica ¢ uma forma simbdlica diferente da verbal, pois é imaginada a partir de suas
especificidades materiais - os sons. As ordenagdes simbodlicas musicais se referem aos seus
signos especificos. Transpor uma matéria especifica para outra, no entanto, é impossivel, pois

esta seria desqualificada. Contudo, procura-se, neste trabalho, por meio do conhecimento da
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nossa linguagem verbal, acompanhar por analogias de estruturas a linguagem musical. Apesar
das dificuldades, tentam-se estabelecer as diferengas e semelhangas.

A relag@o entre o aspecto fonético da fala ¢ o significado ¢ uma das mais importantes
na area da linguagem. A lingiiistica moderna utiliza como unidade de anilise o fonema, a
menor unidade fonética indivisivel que afeta o significado. Temos na linguagem a relagio
grafema/fonema, e, na musica, nota/som. Em musica, o aspecto sonoro ¢ primordial, pois
constitui-se na esséncia da comunicagido. A musica ¢ a linguagem dos sons.

A alfabetizagdo ¢ um trabalho com a linguagem que envolve a capacidade de
simboliza¢do e a formagdo de conceitos que ndo ¢ idéntica em todas as criancas. Ndo basta a
crianga entender que a escrita ¢ alfabética e apenas reconhecer grafismos e copia-los.

A linguagem escrita demanda um plano mais elevado de abstrago, pois passa pela elaboragio

das representagdes complexas da correspondéncia grafema-fonema (letra-som) e exige a criago

de um interlocutor a ser imaginado, enquanto a linguagem oral ¢ precedida de um motivo, de

uma pergunta, de uma provocagdo ou mesmo de um comentario do interlocutor. (PONTES,
1996, p.9).

PONTES esclarece que o trabalho com a linguagem deve se desenvolver sobre trés
eixos: a oralidade, a Jeitura e a escrita. Esta divisdo tem fins didaticos, pois as atividades devem
acontecer em perfeito entrosamento ¢ harmonia.

Diversas dificuldades relativas a apropriagdo da linguagem e escrita podem ser
exemplificadas: as variedades linguisticas, caracteristicas da oralidade (muitas vezes refletem o
dominio diferente da linguagem); o dominio do codigo e a variedade de textos
(informativos, poéticos, fabulas, lendas, noticias, publicitarios); o aspecto grifico e de
estruturagdo; e a leitura com reflexdo (que supere a simples decodificagdo e repeti¢io).

Essas situagoes ilustram a problemadtica da alfabetizagdo na linguagem materna, em que
a crianga € exposta diariamente aos sons utilizados e em que os estimulos para a sua realizagio

sdo muitos. Para aprender a lingua materna, as vantagens parecem maiores que para o
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aprendizado da leitura musical. A comunicagdo por meio de palavras, que caracteriza a
linguagem oral, antecede a leitura e a escrita e sdo vivenciadas intensamente pelo individuo
antes da alfabetizagdo.

Na leitura musical a complexidade aumenta consideravel e principalmente quando se
trata da leitura utilizada para os instrumentos que necessitam de mais de um pentagrama. Em
se tratando de musica, pode-se afirmar, ja de inicio, que as vivéncias e experiéncias musicais a
que o individuo foi exposto s@o bem menores. Algumas das dificuldades residem no fato de
que aprender a tocar piano “de ouvido” e aprender a ler musica ao piano sdo duas habilidades
distintas, porém extremamente interligadas, pois envolvem atividades auditivas, motoras e
intelectuais. Da mesma forma, o processo de tornar héabil um executante difere do processo de
torna-lo um bom leitor. Apesar da inter-relagdo entre eles, em um predomina a habilidade
motora e no outro o conhecimento conceitual.

A escrita musical para piano necessita sempre de dois grupos de linhas (pentagramas ou
pautas), um para a mio direita € um para a esquerda simultaneamente. Uma nota grafada no
pentagrama ndo tera um Unico nome, pois este depende de um ponto de referéncia
preestabelecido pela clave, que da nome as notas. Ler notagdo musical é realmente complicado
pelo fato de a nota representar duas possibilidades: o nome da altura do som e o valor métrico.

A representagao grafica da nota¢do musical é sempre um circulo ligeiramente achatado,
que de acordo com a sua localiza¢@o na pauta recebe um nome diferente e, por conseguinte
outro som. A unica relagdo que ndo sofre alteragdo entre as notas é a relagdo ascendente e
descendente que existe entre elas. Uma seqii€ncia pode ter origem numa determinada tessitura,

mas isto ndo significa que ela seja nominada de modo definitivo. Pode-se, no entanto, limita-la

com o uso de uma ou mais claves.
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A leitura musical, e especialmente a que acontece em duas pautas, depende de um
controle cognitivo bem desenvolvido, pela necessidade de se organizar e programar as notas
mentalmente antes da produgdo dos sons e pelo fato de exigir a interpretagio simultinea de
diversos simbolos (dindmica, acentuagdes, ligaduras, staccatos e outros).

Para aprender a ler musica sdo necessdrias associagdes baseadas em experiéncias
auditivas. A percepcdo do ritmo, bem como a da altura dos sons sdo experiéncias auditivas e,
baseadas nestas, surgem as possibilidades de criar combinagdes e relagdes. Por conseguinte, ¢
preciso habilidade intelectual para distinguir partes da nota que designam seu valor, bem como
aspectos que especificam sua altura e suas relagdes. A partir do momento em que as alturas
sdo nominadas ou as relagdes definidas, acontecem as associagdes e o trabalho intelectual
relativo a distingdo entre o nome das notas e o conceito das notas nominadas. Saber nominar
néo significa entender a relatividade do sistema de notagdo. Da mesma forma, a experiéncia de
ouvir ritmos ndo tem obrigatoriamente a ligagdo entre compreender as relagdes entre sons
curtos e longos e a percepgdo de grupos ou padrdes ritmicos. Aprender que no compasso
binario (2/4) a seminima vale um tempo nfo indica que o processo de contagem métrica foi
entendido. Por esses motivos, as polémicas quanto aos conteldos ensinados, a sua seqiiéncia e
a metodologia sdo freqiientes.

SLOBODA (1991) faz um paralelo entre a leitura na linguagem e a leitura na musica:
em primeiro lugar, a leitura fluente na linguagem € necessdria por toda a vida em nossa cultura,
0 mesmo ndo ocorrendo para a musica. Outro fator a ser considerado é que antes de aprender
a ler, as criangas ja possuem uma linguagem fluente; no entanto, raramente possuem
desenvolvimento andlogo na musica. Talvez a diferenca mais importante, porém, é que na

leitura da linguagem ¢ suficiente determinar a compreensdo pratica do texto. Geralmente a
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leitura ¢ silenciosa e, mesmo quando falada, requer apenas a habilidade de pronunciar palavras

corretas na ordem seqiiencial certa.

Em contraste, a leitura musical requer a execucdo de um conjunto de respostas onde hd pouca
liberdade para desvios na cronometragem e qualidade. A tnica tarefa lingiiistica requerida da
execugdo, aproximaria a tarefa musical de recitar, & primeira vista, uma fina peca de literatura,
incorporando toda nuance da voz, expresséo, e escolha do momento oportuno, uma tarefa que
se esperaria de um ator de primeira classe.' (SLOBODA, 1991, p. 68).

Especialistas insistem em que a leitura de uma peca de musica envolve formar multiplas
representagdes dela. A musica escrita é uma designagdo grafica de combina¢des de sons que
representam uma longa cadeia de estimulos. As notas tornam-se um estimulo e despertam as
reagdes do organismo que estdo condicionadas a ele. A consciéncia mantém e guia o esforgo
para adquirir um novo ato motor. No ato de tocar um instrumento musical como o piano, é
impossivel aprender um novo movimento somente pela observagdo visual, explanagio verbal
ou somente pela vontade, sem uma experiéncia motora prévia. Para ler musica é necessario que
se tenha um depdsito de informagdes na memdria que possa ser utilizado prontamenmite.

Os instrumentos de teclado permitem produzir com cada mao, individual e
simultaneamente, desenhos musicais distintos, com nomes ¢ duragOes diferentes. No caso da
musica escrita para uma voz, a monodia, a distribuicio da melodia pode ocorrer entre as duas
maos ou com ambas executando a mesma melodia. Tanto a primeira quanto a segunda
modalidade envolvem coordenagdes diferentes de movimentos. Contudo, as exigéncias
motoras sao ainda maiores se ocorre, por exemplo, melodia e acompanhamento, o que permite
a utilizacdo de toques diferentes e matizes sonoros distintos.

O fato de utilizar o movimento coordenado de ambas as mios torna a leitura musical

uma atividade complexa e mais completa do que a utilizada na leitura e escrita da linguagem

" In contrast, music reading requires the execution of a complex response where there is very little latitude for deviations
in timing and quality. The only linguistic task whose performance demands would approach the musical tesk in recitatio,

at sight, of some piece of fine literature, incorporating all the nuance of voice, expression, and timing which one would
expect from a first class actor.
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materna. Além disso, a conotagdo expressiva inerente a leitura musical acresce a esta outras
dificuldades. Por este motivo, faremos, na proxima unidade, comentérios sobre a importancia

da consciéncia corporal e de que modo ela influi no desempenho geral do leitor/executante.

2.6 HABILIDADES FISICAS E PSIQUICAS ENVOLVIDAS NA LEITURA

Existe, para as notas escritas, uma correspondéncia com a localizagdo no teclado, a
maneira de ataque e respectiva forma ou modelo da posi¢io da mio e dedos. Isto significa que
o conteudo de um texto musical precisa ser expressado por meio dos sons. A interpretagdo do
codigo escrito deve entdo se traduzir em agdes que expressem o significado musical.

Uma das tarefas da pedagogia pianistica é introduzir uma teoria do movimento e
valores estéticos apropriados.

Para SCHULTZ (1969), todos os movimentos da técnica pianistica tém sua origem nos
centros volitivos do cérebro, com o pianista propenso a cada uma destas formas de toque, de
acordo com algum tipo de modelo mecénico percebido. A fungio bésica da pedagogia é
estabelecer modelos corretos na mente do estudante, que estardo arquivados na memoria.

Apesar de haver leis fundamentais para o desenvolvimento técnico/estético é impossivel
descrever a imensa variedade de movimentos necessarios para tocar um instrumento musical.
Além disso, cada artista possui uma técnica individual apropriada para a realizagdo de suas
intengBes e que caracterizam um estilo proprio de interpretagdo obtido na selegdo e
valorizagdo de determinadas estruturas. Por este motivo, descrever os movimentos
fundamentais para tocar piano € initil sem uma demonstracio pratica e percepgdo do resultado
Sonoro.

Fundamentados nos estudos de psicogenética de Wallon, que “propde a reflexdo do

sujeito sobre suas sensagdes ¢ imagens mentais, como Unico instrumento de acesso i vida
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psiquica” (GALVAO, p. 28), procura-se entender a origem dos movimentos pianisticos. Os
elementos fornecidos pelos seus estudos das patologias do movimento e da personalidade
tornaram possivel a compreensio do ato motor. Wallon abre grande espago para 0 campo
estético, no qual a dimensdo afetiva ocupa lugar de destaque.

Tudo nos leva a crer que para ler/executar musica, o grande eixo também pode ser
considerado como o ato motor. Para Wallon, “a psicogénese da motricidade (ndo se estranhe a
expressdo, porque em Wallon, “motor” é sempre sindnimo de “psicomotor”) se confunde com
a psicogénese da pessoa, € a patologia do movimento com a patologia do funcionamento da
personalidade”.(ibid., p.37) Na leitura musical, motricidade, conhecimento e afetividade
interagem e se complementam. Essa complexidade direciona a nossa pesquisa a origem do ato
motor € a formagdo da pessoa completa.

No desenvolvimento infantil, a primeira dimensdo do movimento & afetiva, vista como
instrumento de sobrevivéncia. A atividade emocional é simultaneamente bioldgica e social e
realiza a transi¢do entre o estado organico do ser e a sua etapa cognitiva racional, que s6 pode
ser atingida através do social. A dimensdo cognitiva do movimento tem inicio quando se
desenvolvem as primeiras praxias ou movimentos voluntérios. A diversidade de significados do
ato motor - na realizagdo da motricidade, na afetividade e na cognicdo - deve entiio ser
admitida, sem que haja necessariamente o deslocamento do corpo no espago. Neste sentido, “a
musculatura possui duas fungdes: a fungdo cinética, que regula o estiramento € o
encurtamento das fibras musculares e é responsavel pelo movimento propriamente dito; e a
fungdo postural ou ténica, que regula a variagio no grau de tensdo (tdnus) dos
misculos”.(GALVAO, p.69) A primeira se refere & atividade do muisculo em movimento ¢ a

segunda a atividade permanente do musculo, em repouso aparente.
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2.6.1 A fungdo tonica e a formagdo do pensamento

A estabilidade dos gestos € o equilibrio do corpo estdo vinculados as regulacdes
tdnicas, que se manifestam na regulagéo da atividade permanente muscular e na preparacgio de
novos movimentos. Na imobilidade, quando a atividade cinética ndo estd presente, a atividade
postural € intensa, pois ela reflete o curso do pensamento. H4 uma relagdo de reciprocidade
entre a fungdo postural e a atividade de reflexdo mental. Desta maneira, os problemas dificeis
que se apresentam num texto de leitura, por exemplo, parecem ficeis de superar com a
mudanga de posigdo, pois o fluxo mental € desobstruido por meio das variagdes tonicas.

Na leitura musical, existem inimeras situacGes em que € preciso utilizar esta variacio
tonica dos musculos para que o movimento possa fluir - desde os grandes gestos aos
pequenos, que ndo podem ser percebidos pelo espectador.

A percep¢ao também estd ligada a fun¢do tonica. Para apurarmos a audigdo ou para
firmarmos melhor a vista, o corpo inteiro adota uma posi¢do mais adequada para a percepgao,
pois realizamos contracdes e contor¢des faciais e corporais.

Para WALLON, a imitacdo revela as origens motoras do ato mental. Adotam-se
atitudes de acordo com as situa¢des experimentadas através da percepgio. E possivel também

compreender, na observacdo de criangas, a origem corporal da representacio mental. Elas

recorrem ao gesto para completar o seu pensamento e demonstrar o que ndo conseguem pela
verbalizagdo. Demonstram através dos gestos, o tamanho dos objetos, ou agrupam elementos
que ndo seriam relacionados pela 16gica do adulto.

Muitas vezes, na aprendizagem do gesto instrumental ocorre a imitagdo para depois
acontecer a representacdo mental, mesmo em adultos. A verbalizagdo do gesto so faria
aumentar o nivel de dificuldade, pois os sons sdo produzidos por meio dos movimentos e nio

por palavras. A demonstracdo do gesto € complementada pela percep¢do auditiva como
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orientadora do movimento. Aos poucos, a imitagdo do ato motor é reduzida por interferéncia
do ato mental e a representagdo ocupa o seu lugar.

Os progressos da atividade cognitiva permitem que o0 ato motor sofra um processo de
internalizago e a atividade cinética tende a se reduzir. O controle voluntario dos movimentos
depende do amadurecimento dos centros de inibigo e discriminagdo, que representam fungdes
nervosas. O ato mental se desenvolve a partir do ato motor e, mesmo quando ocorre a inibigio
do movimento, ndo deixa de ser uma atividade corpérea.

Na pratica, no aprendizado da leitura musical, planejar o gesto adequado e espontineo
para a producdo de sons exige apenas um intervalo de tempo. Este atraso entre o pensamento
€ a acdo ¢ a base para a consciéncia. A consciéncia correlaciona a ago ¢ a intengdo. A
possibilidade de criar a imagem de uma agio e entdo retardar a sua execuc¢do é a base do
julgamento intelectual e da imaginagio. Isto é essencial para que se estabelecam os
comportamentos musculares necessarios a programagdo e produgdo do som. A inibigdo do
gesto propicia o estabelecimento de novas conexdes e, neste periodo, é intensa a atividade
mental.

Realizar mentalmente um gesto consiste em antecipar as suas conseqiiéncias e economiza-lo
(...). Utilizar apenas os grupos musculares diretamente envolvidos nas tarefas, mantendo
iméveis 0s que ndo participam delas: tal especializagio garante n3o apenas a economia do
esforgo, mas também a independéncia do resto do corpo, abrindo a possibilidade para agdes
complementares simultineas. A intensa atividade cognitiva desta fase da lugar a uma
igualmente intensa atividade de construcgo de si. (LA TAILLE, p.94).

Na leitura musical, presume-se que as fixacdes nio ocorram simultaneamente com a
inibi¢do do gesto. O tempo necessério para a passagem de um sistema de inervagdo nervosa a
outro exige um lapso de tempo que ndo ¢ concomitante com o exigido para os olhos quando
estes percorrem a partitura. Nos momentos de pausa, auséncia do som, acontece a

programacgdo do gesto e a antecipagdo do que vai ocorrer. Os olhos estdo em busca de novos
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desenhos e antevéem a proxima a¢do. Na musica polifonica isto ocorre com muita intensidade
€ 0S pequenos movimentos acontecem entre os dedos. -

A interconexdo entre as zonas do cértex permitem que sejam trabalhadas as
representagdes mentais da musica, a sua imagem estética e a realizagdo motora. As rela¢ées
entre as idéias sonoras e os sons sdo trabalhadas através da gestualidade. A exploragido
sistematica dos sons e a sua simbolizagdo permitem o conhecimento necessario para que se
possa a0 mesmo tempo se expressar € ter consciéncia dos proprios meios de expressdo.
Contudo, o conhecimento dos efeitos que esta agdo produz no meio social significa as reais
possibilidades de interdependéncia e integragdo do ser humano no seu ambiente. O refinamento
das diferenciagOes conceituais e a transmissdo dos conteudos dependem das possibilidades
intelectuais do individuo € do grau de elaboragéo atingido pela cultura do seu proprio meio.

Conforme BRUNER, o Segundo Sistema de Sinais desenvolvido por VIGOTSKI ¢ o
mundo da cultura, representado pelo sistema simbolico, codificado na linguagem, e sobrepassa
a simples nog¢éo do condicionamento pavloviano como o processo implicado na aprendizagem.
“E o Segundo Sistema de Sinais que fornece os meios pelos quais o homem cria um mediador
entre ele mesmo e o mundo da estimulagdo fisica, de forma a reagir em termos de sua propria

concepcdo simbolica da realidade (...) € também uma descrigdo dos muitos caminhos possiveis

para a individualidade e a liberdade”.(CAMARGO, 1993, p.xi).

2.6.2 O movimento € a emocao
O fato de o cérebro racional ter se desenvolvido a partir das emogdes muito revela
acerca da relacdo entre razdo e sentimento. Os sentimentos sdo essenciais para o pensamento,

da mesma forma que o pensamento para os sentimentos.
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Para WALLON, em sua origem a conduta emocional depende dos centros subcorticais
€, com a maturagdo cortical, torna-se suscetivel de controle voluntario. As emogdes aparecem
como forma primeira de adaptagdo ao meio e tendem a ser suplantadas por outras formas de
atividade psiquica. “Este € o caso das fungdes intelectuais, que na psicogénese vio adquirindo
importancia progressiva como forma de interagéio com o meio. A atividade intelectual, que tem
a linguagem como instrumento indispensével, depende do coletivo.(...) Pelas interagdes sociais
que propiciam, as emogdes possibilitam 0 acesso ao universo simbolico da cultura. Porém, uma
vez instaurada, a atividade intelectual manterda uma relagio de antagonismo com as
emogdes”.(GALVAO, p.66).

Todo gesto praxico ou voluntario tem sempre um teor expressivo, presente na maneira
como ¢ realizado. Assim, existem variagdes na realizagdo de um mesmo movimento, que pode
ser brusco, harménico, vacilante, decidido, e que s3o resultantes da atividade tonica,
responsavel pela dimensdo expressiva do movimento.

A motricidade expressiva ndo tem efeitos transformadores sobre o ambiente fisico.
Contudo, em relagdo ao ambiente social, o homem atua sobre o outro por meio da
expressividade. A emo¢do tem um alto poder de contagiosidade e mobiliza o ambiente social.

As emogdes sdo acompanhadas de alteragdes orgénicas no sistema neurovegetativo
(mudangas no ritmo da respiragdo, aceleragdo dos batimentos cardiacos, etc.), na mimica
facial, na postura ¢ na forma como sfo executados os gestos. Estas modificacdes externas,
expressivas, sdo responsdveis por seu cardter contagioso. Todas as emogdes podem ser
vinculadas a maneira como o tonus se forma, se conserva ou se consome. “A toda alteragio
emocional corresponde uma flutuagdo tonica; modulagdo afetiva e modulagio muscular

acompanham-se estreitamente”.(LA TAILLE, p. 87).
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WALLON classifica as emogdes conforme o ténus em: hipotdnicas, redutoras do
ténus, tais como o susto e a depressdo; e hipertonicas, geradoras de tonus, tais como a colera e
a ansiedade. A alegria ¢ uma emogao eutbnica porque resulta de um equilibrio e de uma acgio
reciproca entre o t6nus e 0 movimento.

Na musica, as variagdes tonicas se refletem na produgdo dos sons. Os movimentos
acontecem de forma brusca e os sons ficam mais estridentes nos estados de hipertonia. Ficam
frageis e pouco articulados nos estados de hipotonia, quando a agdo fica reduzida. Quando
mtensidades emocionais e intelectuais, tonicidade ¢ movimento sdo articulados, hi o
crescimento interior ¢ uma abertura para a vida. Neste sentido, o conflito é condi¢do de
crescimento.

“O homem pode falar com emogéo, mas ele pode falar também sobre as suas emogaes.
Estende a comunicabilidade a contetidos intelectuais. Ele pensa e pode falar sobre os seus

pensamentos”.(OSTROWER, p. 22).

2.6.3 O movimento e a neuropsicologia

Como primeira fonte das opinides sobre o movimento e agdo voluntarios, Vigotski
ntroduziu na psicologia o conceito de que a origem reside na histéria do homem; naquela
comunicagdo entre a crianga e o adulto, quando o adulto dava 4 crianga a instrugdo falada e a
crianga obedecia a instrugdo. Num estadio subseqiiente, a crianca d4 a si mesma instrugdes
faladas; comeca entdo a subordinar o seu préprio comportamento a estas instrucdes. Neste
caso, mudangas nas agdes e movimentos sdo posteriores a mudancas no cérebro e no sistema
nervoso.

Schumann sugeria que o pianista antes de tudo percebesse mentalmente a esséncia de

uma composi¢do, ao invés de ficar repetindo, insistentemente, compasso apés compasso. Os
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dedos devem fazer o que a cabeca manda e isto significa ouvir interiormente uma composicio
musical antes de toca-la.

Estas razbes nos levam a reconhecer que também ao tocar piano a escolha do
movimento € correta como principal meio para alcangar a performance ideal, pois o padrdo
muscular da posigdo de tocar, a expressio musical e o som refletem o trabalho do sistema
nervoso. E possivel corrigir comportamentos musculares errados do aprendiz, supervisionando
os movimentos. Pode-se utilizar o recurso da imitagdo para a reelaboragdo do gesto, como
também a representagdo mental dos movimentos.

Retornando ao ponto mais pesquisado do desenvolvimento musical, qual seja, a
formagdo dos movimentos, buscam-se explicagdes que permitam aos professores auxiliar no
desempenho do leitor/executante.

O componente inicial dos movimentos voluntérios € a intengfo ou tarefa motora. No
entanto, apds iniciarmos os movimentos com uma intengdo propositada, na sua repeticdo a
tendéncia € automatizé-los. Este arquivo acumulado durante o desenvolvimento de habilidades
nos possibilita acessar uma grande variedade de seqiiéncias motoras necessdrias na leitura e
execugao musicais.

Consideram-se extremamente importantes as idéias de LURIA (1981) sobre o estado
atual da neuropsicologia e sobre os processos mentais. As fungGes mentais ndo podem ser
localizadas em pontos especificos do cérebro, ou em grupos isolados de células. Assim, as
fungdes mentais superiores sdo consideradas como sistemas funcionais complexos, envolvendo
areas do cérebro diferentes e, muitas vezes, distantes uma das outras.

Estudos confirmam as idéias de VIGOTSKI de que miiltiplos campos funcionam em
concerto para realizar determinada tarefa. A nogdo do cérebro como um sistema aberto, de

grande plasticidade, cuja estrutura e modos de funcionamento sdo moldados ao longo da
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histéria da espécie e do desenvolvimento individual, € essencial. Estes processos mentais ndo
sdo estaticos e se deslocam nos diferentes estagios de treinamento e esclarecem as imensas
possibilidades de realizagdo humana.

Em principio, o aprendizado de movimentos voluntdrios novos ¢ penoso ¢ lento, pois o
curso da ac¢do é submetido a um sistema de inspe¢do: hd uma constante compara¢do entre a
acdo executada e a verificacdo de como ela € na intengio original. Somente depois do treino, o
curso da agdo fica reduzido e os movimentos ocorrem através de atalhos, que podem ser
considerados como geradores de automatismos.

Presume-se que existam diferencas entre imitagdo e automatismo. A imita¢do € um
meio de acesso a representagdo mental em que o trajeto permanece obscuro, “a reprodugdo
dos gestos do modelo acaba por se reduzir a uma impregnagdo postural”.(LA TAILLE, p.41).
A imitagdo realiza a passagem do sensorio-motor ao mental. O mesmo ndo oOcCoITe nos
automatismos, que estdo entre as praxes (controladas no nivel cortical), que o uso
automatizou, como os gestos de dirigir um automovel. Para criar um automatismo € preciso
estabelecer, em primeiro lugar, um mapa detalhado de seu trajeto. Depois, por meio de
atividades, ocorrem encurtamentos das distdncias que passam para um controle automatico
(controlados em nivel subcortical). “A incompatibilidade funcional entre os niveis (voluntarios
e involuntarios, cortical e subcortical) manifesta-se nos antagonismos entre atividade
automdtica e representagao. A conscientizagdo dos automatismos tende a produzir um efeito
desagregador sobre eles. Comece-se a ‘pensar’ os gestos, ja automatizados, de guiar um
automovel, e o desempenho imediatamente se desarticula. Este fendmeno esta na base do que
WALLON denomina de reagbes de ‘prestance’ (presenga), isto €, a canhestria provocada pela

sensacdo de estar sendo observado.”(ibid. p.39).
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Em musica, utilizam-se com freqiiéncia os automatismos que a atividade pratica
depositou na meméria. Percorre-se também o trajeto inverso para o retorno a consciéncia e
para o reestabelecimento das conexdes nervosas, por meio do estudo consciente e detalhado,
reavaliando a propria compreensdo. E importante a reflexdo sobre o uso do gesto ou
movimento adequado para a realizagdo do texto musical; a releitura em busca de significados
(pontos de tensdo ou ponto culminante); ou o objetivo da leitura, que geralmente se refere a
comunicacdo do carater e estilo da obra (expressividade). Enfim, isto depende do estar ciente
das falhas de compreensio. E por meio das interagdes entre professor e aluno, ou mesmo entre
alunos, que se tornam possiveis avangos significativos em intmeras situa¢des de ensino-
aprendizagem. Para o conhecimento sobre o qual ndo temos reflexdo, nem controle consciente,
utilizamos procedimentos que sio realizados estrategicamente, e ndo através de regras.
Podem-se utilizar estratégias de leitura, como por exemplo o fatiamento, descrito a seguir, no
segundo capitulo, como também habilidades de execugdo, que envolvem operagdes cognitivas
e a sua realizagdo por meio dos movimentos.

A modificagao produzida pelo trenamento ¢ uma modificacdo da fungdo cerebral.
Quando um homem aprende, através de longa pratica, a apontar e a atirar com exatiddo uma
arma, ele alterou os processos cerebrais de tal modo que seus movimentos estejam
relacionados com precisdo com o estimulo visual. Quando a performance expressa o conteido
do texto musical, pode-se dizer que a representacdo mental ligada a acuidade visual, a audi¢do

€ a agdo concretizou-se de maneira satisfatoria.

2.7 CONSIDERACOES PARCIAIS
O desafio para o leitor/executante € estabelecer um circulo continuo na leitura, que sé

ocorre quando as conexdes certas se estabelecem e se conquista maior rapidez nas
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transferéncias por meio de atalhos. O progresso na leitura implica: visualizar a partitura;
planejar (ouvir interiormente o som); sentir (e visualizar) o teclado; buscar
comportamentos estruturados das formas de mdo, toques ¢ intensidades (arquivos de
memoria); conferir o resultado do som imaginado; e buscar ajustes sonoros para efetuar a
proxima conexdo que estejam em sintonia com o discurso musical (coeréncia).

Esta série complexa de a¢des ocorre em fracdes de segundo e a concentragdo maior
deve estar no planejamento da produgdo sonora, isto €, a audi¢io interior da melodia € o
acesso aos meios que tornem possivel a sua expressao. Quando ocorre a producao externa, ¢
preciso haver uma adaptagédo entre o som produzido e o planejamento da proxima sonoridade.
“Em musica, a verificagdo do curso da agdo € acrescida a fiscalizagdo da produgdo sonora
através do ouvido. E possivel dizer que o ouvido atua como regulador da qualidade do som,
induzindo pequenas modificagdes em nivel corporal quando necessdrias para maior
precisdo.”(BENGHI; CARVALHO, 1994, p.17).

Na audi¢do interior estdo incluidas as sensagles, o planejamento € o pensamento
musical, que conduzem os movimentos na produgdo dos sons. E onde se encontram 0s
arquivos de memoria a que teremos acesso.

Quando as pegas deste jogo musical tornam-se conhecidas, a leitura passa a exercer o
mesmo fascinio que aquele exercido pelo conhecimento de idéias novas. Se a leitura é ludica e
acontece por puro prazer, € impossivel deter as incontaveis oportunidades de conhecimento

musical e a satisfacdo pessoal de se expressar por meio dos sons.
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3 LEITURA: DA FUNCIONALIDADE A INTERPRETACAO

3.1 COMO SE DA A AQUISICAO DA LEITURA AO PIANO

Ao se estabelecer analogias entre a linguagem verbal e a musical busca-se o
entendimento, em primeiro lugar, de como se d4 a aquisicdo da leitura; em segundo lugar, a
organizagdo do texto (ao que se atribui sentido) e a sua relagdo com o leitor; e em terceiro
lugar a compreensdo, a coeréncia externa que demontra a consisténcia de registro.

Procura-se, nesta unidade, examinar o aspecto cognitivo da leitura, comecando pela
percepcdo da notagdo musical, passando pelos mecanismos de agrupamento desse material em
unidades estruturais e terminando com a compreensio global do texto musical.

As nogdes elementares sobre o processamento do texto musical escrito € as associagoes
correspondentes de movimento para a execugdo sdo assim exemplificadas seguindo um nivel
crescente de dificuldades.

Utiliza-se o conhecimento da relacdo intervalar, tanto para a formagdo de estruturas
quanto para a elaboragao de elos coesivos para compreender o texto.

Os exemplos praticos apontam para a adequacdo da abordagem pela relagdo intervalar
e pela formagdo de agrupamentos que compdem as estruturas musicais.

No inicio do aprendizado da leitura, o processamento para juntar as notas em grupos
que representem estruturas significativas ¢ dificil e na maioria das vezes o reconhecimento do
aspecto visual ndo € imediato. Por esse motivo, os exemplos foram extraidos da obra didatica
de Heitor ALIMONDA (1976), O Estudo do Piano: elementos fundamentais da musica e da
técnica do piano em dez cadernos, € podem ser aplicados como exemplos praticos para a

aquisicdo de conhecimentos basicos, tanto para professores quanto para alunos de diversos

niveis.



Observa-se que a intencéo do autor ¢ facilitar o processamento das estruturas musicais,
ao aplicar estudos e exercicios de sua autoria com esta fungdo. Desta maneira, coloca o ensino
da notacdo, dos fragmentos ritmicos e melddicos como instrumento para a leitura, com a
finalidade de construir o sentido do texto musical.

O primeiro conhecimento relativo a leitura ao piano se refere a topografia do teclado e
ao respectivo ajuste corporal necessario para a producio de sons. Para localizar a nota DO, é

preciso observar a distribui¢do de teclas brancas e pretas no teclado(figura 2).

| H”'l]! AEERNREAREND

O DO é sempre a primeira tecla branca abaixo do grupo de duas teclas pretas. A partir desta
nota pode-se trabalhar suas vizinhas em sentido ascendente e descendente.

Para ALIMONDA (1967), o principio do dominio “geografico” do teclado estd
baseado no deslocamento da mdo como um todo, tendo como guia o polegar e o
conhecimento das relagdes linha/espago. Na série didatica O Estudo do Piano, primeiro
caderno, busca o dominio dos mtervalos de 2° e 3* (segunda e terca) e as respectivas relagdes
de distancia, correspondendo a estas a abertura dos dedos. Assim, o ajustamento entre as
condi¢Oes fisicas do individuo e a natureza do instrumento é elaborado em busca dos futuros
automatismos, ou dos atalhos, a que nos referimos em LURIA no item 2.6.3 A clareza das
ordens mentais na execugdo musical depende, além do conhecimento tedrico e da topografia
do teclado, da educagdo dos movimentos. Os automatismos necessirios para um bom

executante t€ém um inicio consciente e lento que deve ser objeto de constante supervisdo. SO



55

atraves deste controle € que se obtém o dominio sobre os bragos e dedos e comegam a ocorrer
as associacOes de movimentos correspondentes as inter-relagoes musicais.

Para o micio da leitura nos pentagramas € necessario conhecer o idioma musical com
absoluta seguranga e estabelecer a relagdo ascendente e descendente das notas, que é a relagéo
intervalar. A leitura proposta por ALIMONDA procura unificar os dois pentagramas, como na
origem da formagdo da escrita musical, com a finalidade de simplificar o aprendizado inicial da
leitura e estabelecer as relagdes ascendentes e descendentes. A série de exercicios a seguir foi

extraida do Estudo do Piano, 1° caderno ( figura 3).

C) — De acdrdo com a nota indicada — DO — na linha do meio. realize os exercicios seguintes.

1) Escreva notas nos espacos. em sentido ascendente € os respectivos nomes:

DO = e S e e e e e e e e
O (Q )
2) Escreva notas nas linhas, em sentido descendente e os respectivos nomes:
e — = - e e e e e e s e e e s Mmoo

ALIMONDA utiliza um ponto de partida e trabalha sem as claves para fixar a rela¢do

intervalar e os nomes das notas de acordo com a mudanga deste ponto de partida.
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O primeiro passo para o desenvolvimento da leitura é o conhecimento do idioma
musical representado por sete notas (do, ré, mi, fa, sol, la, si) e a localizagdo destas na pauta e
no teclado. Posterior a discriminagdo entre as notas de linhas ¢ de espagos, a nogéo de altura é
trabalhada para que se possam perceber as diferengas de dire¢do e distincia entre uma nota e
outra.

O piano utiliza geralmente uma pauta para a mio direita e outra para a mio esquerda e
a referéncia inicial para principiantes no método de ALIMONDA ¢ a linha que indica a posi¢io
do Do central, em relagdo ao pentagrama e també€m a localizagdo central no instrumento.

(figura 4)

Pentagrama superior
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Posteriormente, para facilitar a leitura em duas pautas, utilizam-se pontos de referéncia.
Entre estes, podem-se citar os cinco Dds, as notas basicas de leitura da Clave de Sol (na 2*
linha do pentagrama superior) e da Clave de Fa (na 4° linha do pentagrama inferior) € a oitava

destas (figura 5).
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PONTOS DE REFERENCIA
SOL DO
"
- 2 = ; £
s : T
B = i *
< » |
*.L\' —O 1 1
= o) 1 —w— \ T
1
FA DO (Figura 5)

A percepcdo visual dos mtervalos nas linhas e espacos € as comparagdes entre eles €
fundamental. Tanto na leitura em pauta dupla quanto em pauta simples, a imagem visual dos
intervalos impares e pares € facilmente identificada pela configuragdo linha/espago ou
espago/linha para intervalos pares (segundas, quartas, sextas, oitavas etc.) e linha/linha ou

espaco/espago para intervalos impares ( tergas, quintas, sétimas, nonas etc.) figura 6.

INTERVALOS PARES
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Mesmo que se transporte o intervalo, a imagem visual em relagdo a linhas e espagos

permanece a mesma. O que se deve observar sdo as distancias, a localizagdo no teclado e o
som.
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A diferenga por semitom que ocorre na visualizagdo do intervalo alterado exige
pequena mudanca na localizagao do dedo na tecla, um semitom acima ou abaixo, conforme a
alteragio. E importante estabelecer este comportamento muscular desde o inicio do
aprendizado.

O segundo passo para o desenvolvimento da leitura é criar um elo entre a visio do
intervalo e a execugdo. As relagGes de distdncia sdo comparadas paralelamente ao andar: passo
mais amplo ou menos amplo, de acordo com o caminho. A abertura maior ou menor entre os
dedos e os deslocamentos da mio correspondem a aspectos praticos que possibilitardo a
estruturagdo das formas da mio requeridas pelo toque. As ordens mentais claras, decorrentes
da visualizagdo da partitura para a elaboragdo do gesto € a execucdo, sdo conquistadas no
transcurso da preparagdo do intérprete.

ALIMONDA apresenta, na série O Estudo do Piano, exercicios diversos que trabalham

a coordenagdo de movimentos e visualizagdo de desenhos que se originam nos intervalos

(figura 7).
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Neste exercicio n° 2 do segundo caderno, observa-se a movimentagdo descendente e
ascendente da mdo esquerda, enquanto a direita permanece no seu lugar, nos nove primeiros
compassos. Posteriormente, acontece a movimentacdo da mdo direita.
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E da compreensdo dos intervalos que se chega a tonalidade e, ao invés de sete notas,
tém-se doze (em semitons). A musica ¢ constituida por blocos de graus conjuntos ou
seqiiéncias de notas, fragmentos de escalas € arpejos, € de valores alternados.

A seqiiéncia de notas forma o desenho musical (melodia) e os intervalos dio origem
aos acordes e pentacordes - estruturas melédicas e estruturas harmonicas; os valores
alternados longos e breves e a repeticdo destes elementos numa partitura dao origem ao
movimento € a métrica - estruturas ritmicas, que identificam o carater da pega. Estas s3o as

estruturas elementares que formam uma composigao € que pertencem ao sistema musical.

3.1.1 As estruturas harmonicas

As mesmas relagdbes entre linhas e espagos, citadas anteriormente, podem ser
observadas na formagdo das triades, que sdo a base das estruturas harménicas. Utiliza-se na
triade a sobreposigdo das tergas e, nas inversdes destas, a sobreposi¢do de tercas e quartas. A
percepgao dos intervalos da triade ¢ desenvolvida por meio da comparagédo visual e auditiva e,
no inicio, precisa ser demonstrada. Esta visualiza¢do conduzida das notas torna-se, aos
poucos, habitual. Além disso, a observagdo do dedilhado e a localizagdo no teclado sdo
importantes para que ocorram as comparagdes que exemplificamos € para que se estabele¢am

comportamentos musculares fundamentais para a execugdo (figura 8).
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Observe-se que a triade é composta por intervalos impares no estado fundamental. Por este
motivo, visualizam-se somente linhas ou espagos. Porém, na primeira inversdo, quando a
terca esta no baixo, identificamos uma terca e uma quarta. A associagdo ocorre de maneira
simultanea com a andlise, somente pela visualiza¢do, que é veloz. Na segunda inversdo,
temos a quarta e a seguir a ter¢a e novamente a andlise por associagdo.
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A 1dentificagdo rapida da triade permite a analise harmOnica, que por sua vez facilita a
visdo geral da obra. E possivel deduzir o contetido de um acorde pela configuragdo dele, ou

por uma alteragdo que seja mais rapida de vizualizar. Pode-se considerar, na configuragio do

acorde:

e as inversdes nos acordes de trés sons (figura 9).
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fundamental inversdo  inversdo
No Estado Fundamental, o acorde é construido sobre a nota que indica a tonalidade, a
Ténica, escrita na parte mais grave do acorde, o Baixo. Quando a ter¢a ocupa o baixo, o

acorde estd na 1 inversdo, quando a quinta estd no baixo, o acorde estd na 2° inversdo.

e aposicio da dissonancia que caracteriza a inversdo no acorde de quatro sons, (ex:figural0).
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Poucas vezes o acorde com sétima aparece no estado fundamental, com os quatro sons
explicitos. Nas invers6es de acordes com sé€timo grau, o aparecimento do intervalo de segunda
¢ uma das caracteristicas visuais mais freqiientes, o que for¢a uma redistribui¢do dos intervalos

na escrita (figura 11) e mudangas de dedilhados.
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O conhecimento das posi¢des do acorde ¢ indispensavel para o estudo dos arpejos. O
intervalo da terga ocupa uma das mais importantes fun¢des na musica tonal. Os termos Maior e
menor se referem ao tamanho dos intervalos, que possuem maior ou menor distincia entre seus
graus. Os intervalos e triades maiores ¢ menores sdo o principio da leitura harménica. As
fun¢des de dominante e ténica e concomitantemente as consonincias e dissonancias também
sdo trabalhadas, pois significam o acesso ao repertorio pianistico do século XVII até os nossos
dias. A evolugdo do conhecimento prossegue em espiral ascendente em niveis cada vez mais
complexos para o estudo da harmonia. Contudo, os principios bdsicos trabalhados nos
intervalos e respectivas distdncias também constituem a base para a execu¢do de outros

modos, das musicas atonais, bitonais, dodecafonicas e demais tipos de composi¢io.

3.1.2 As estruturas ritmicas

A leitura musical envolve reconhecer padrdes que ocorrem com mais fregiiéncia, mas
isto € provavelmente suportado por algumas estratégias gerais, para organizar grupos de notas,
que podem funcionar mesmo quando o modelo ¢ novo. Uma destas estratégias seria organizar
padrdes de acordo com o metro.

ALIMONDA utiliza o desenho métrico repetido para fixar os valores proporcionais e
memorizar (figura 12).

A unidade métrica ¢ uma forma que pode ser usada para manter e descrever um grande
numero de seqiiéncias de notas. A mesma forma pode ser aplicada repetitivamente para

algumas pegas de musica metricamente regulares, compasso por compasso. Tais unidades sdo

faceis de encontrar na partitura.
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Exercicio 3, extraido do 2° caderno (ver também ex. 2, figura 7).

Os compassos s3o marcados por linhas de compasso ou travessdo que formam

pequenas unidades freqiientemente marcadas por barras.

Neste exemplo, tem-se um modelo de divisdo ternaria do compasso (figura 13).
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Exercicio 4 do 2° caderno

A seguir, um modelo de agrupamento tipico de quatro semicolcheias (figura 14).
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Exercicio 7 do 2° caderno
Observa-se neste exercicio, outro tipo de agrupamento que for¢a & visualizagdo de

desenhos (figura 15).
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Exercicio b, extraido do 3° caderno

ALIMONDA conduz o leitor para a percepc¢do dos diversos desenhos de valores. O

proximo exemplo (figura 16) apresenta modelos de trés colcheias
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Exercicios h e i, do 3° caderno
Nesta Marcha (figura 17), pode-se observar a aplicagdo de desenhos e agrupamentos

verificados anteriormente.
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Exercicio 8, 3° caderno

A organizagdo metrica € um dos modelos mais utilizados. Ela incorpora um pulso
regular por referéncia para o qual os movimentos dos dedos podem estar objetivados e por
referéncia pela qual a proxima unidade interpretada pode ser conmstruida. Estes dados
preliminares levam-nos a um longo caminho para a compreensdo do processo total através do

qual variagdes metricamente relacionadas chegam ao leitor.
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A musica é composta por sons e siléncios de dura¢Ges diversas. A durag¢do, no entanto,
¢ uma qualidade variavel, pois algumas notas duram mais ou menos tempo do que as outras.
Contudo, as figuras mantém entre si um valor proporcional constante de metades, ou de dobro.
E importante manter a continuidade do movimento € a exata proporgio dos valores entre si.

Para leitores mais adiantados, o estudo a seguir apresenta agrupamentos meétricos
variados. Utiliza elementos pré-observados, que devem fazer parte da formagdo do leitor. E

possivel incorporar uma variedade métrica significativa, que ¢ transformada em ferramentas de

leitura (figura 18).
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Estudo 4, 5° caderno

A divisdo da unidade de tempo ou da unidade de compasso pode ser alterada. Da-se o

nome de quialtera a qualquer alteragdo das subdivisdes da unidade de tempo ou da unidade de

compasso. Na quidltera podem-se combinar valores desiguais, ou notas e pausas (figura 19).

2

2 eerle e2e leBerlionr lsiser |
6° caderno, p.29

Diferentes combinagdes de quidlteras podem aparecer num mesmo compasso (figura

CLOry EEfer ghefer -

6°caderno, p.30
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Neste exemplo de divisdo bindria podem-se observar subdivisdes na unidade de tempo
na mao direita, e, no final da pega, alteragdo na divisdo de compasso na mio esquerda. O autor
recomenda que a partir do 14° compasso a contagem bindria seja sentida num tempo SO,

abrangendo os dois tempos que ja devem ter sido incorporados(figura 21).
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Moderato, exercicio extraido do 6° caderno, p.31-32



Os agrupamentos meétricos mais longos sdo trabalhados com leitores mais adiantados.

Os Estudos 1 e 2, apresentados a seguir, demonstram possibilidades diversas de trabalho -

(figuras 22 e 23).
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O Estudo 1 trabalha agrupamentos de semicolcheias que se articulam em duas, quatro ¢
em maior numero, formando frases e periodos. Nota-se, como detalhe fundamental do estudo, -
a regularidade na apresentagdo do agrupamento tipico de 4 semicolcheias, apresentadas entre
as mios direita e esquerda, que tém a fungdo de metronomo. Isto permite que a pulsagdo
destas figuras seja sentida e incorporada pelo leitor, facilitando a fluéncia na execugdo do texto
musical. A continuidade das semicolcheias faz lembrar o movimento das Cantigas de Roda
(figura 22).

O Estudo 2 contém o mesmo agrupamento de 4 semicolcheias como base
metrondmica. No entanto, o desenho métrico apresentado no primeiro tempo ( m )
define o seu carater. O mesmo desenho é explorado e repetido no decorrer da peca, sendo que
no compasso 19 é reforcado na mio esquerda no tempo forte, enquanto a direita toca o
desenho invertido ( ﬁ_j ). Nota-se, pela variedade métrica, que o “Allegreto alla

Marcia” possui forte caracteristica da musica brasileira (figura 23).



Allegreto alla Marcia
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Podem-se observar, desde os primeiros exercicios contidos nos cadernos de
ALIMONDA" | a variedade de articulagGes, os agrupamentos diversos € também a variedade
métrica.

A obra de Carl CZERNY, uma das mais adotadas para desenvolver habilidades
técnicas, possul inestimivel valor diddtico, porém quanto as estruturas ritmicas é limitada. A
Coletanea de estudos de CZERNY, organizada por Barrozo Netto, foi dividida em seis
volumes. Do I a0 V volume, observa-se uma monotonia métrica que nfo estimula o leitor. Para
desenvolver uma leitura mais dindmica e condizente com a atualidade, faz-se necessario um
envolvimento maior com a variedade métrica e de articulagoes.

O leitor de Misica Brasileira deve trabalhar os metros mais constantes. Entre eles a
colcheia pontuada e a semicolcheia CP . UB ; 0 desenho caracteristico m ; desenhos

P e
mais complexos J J e ;€ asincopa ﬁ Jj , tipica da musica brasileira, que é
altamente visual e pode ser incorporada como figura pictérica.

Existem processos que aumentam o valor das notas ou das pausas (0 ponto € o duplo
ponto de aumento, a ligadura de valor, a fermata) e que provocam subdivisGes ou aumentos de
trés, cinco ou mais figuras. O nimero de figuras em uma seqiiéncia de elementos ritmicos pode
variar infinitamente. Estes ritmos variados formam os elementos polirritmicos que podem ser
contrastantes ou simultidneos, dependendo do uso das células ritmicas. ALIMONDA trabalha
estes elementos em diversos exercicios. Como exemplo de células ritmicas de valores

diferentes ou contrastantes, citamos um dos mais comuns: trés notas contra duas (figura 24).

'* ALIMONDA, O Estudo do Piano : elementos fundamentais da musica e da técnica do piano em dez cadernos.
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Nestes exercicios ¢ e d. 8° caderno,o autor recomenda automatizar os grupos diferentes de
notas através dos acentos métricos, que correspondem as unidades de tempo.

Os sons tendem a se articular em pequenos agrupamentos delimitados por cesuras, que
se concatenam entre si, formando conjuntos maiores e semelhantes ao discurso verbal, na

formagdo de periodos, frases e paragrafos.

A fraseologia musical é uma manifestagdo do ritmo e subordina-se as leis do

movimento.

3.1.3 As estruturas melodicas

Em fraseologia, o 1° elemento a ser considerado ocorre entre duas notas ligadas J 4

A ligadura entre as duas notas, neste exercicio, ¢ um elemento de fraseado (figura 25).
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Exercicio 9, 2° caderno
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A transferéncia do primeiro som para o segundo acontece da mesma maneira que se
pronuncia uma palavra paroxitona, como por exemplo, “rosa”. A acentuacio tonica da
primeira silaba corresponde a primeira nota, que recebe um apoio sonoro e de movimento mais
mntenso que a segunda. Subseqiientes a este elemento, incisos de trés, quatro ou mais notas dio
origem aos motivos e frases.

Para que haja interag¢do do leitor com a partitura exige-se em principio o dominio da
estrutura musical suficiente aos propositos do leitor atuante. O conhecimento das relagbes
linha/espago, dos mtervalos e respectivas correspondéncias no teclado constitui-se como o
primeiro principio basico, citado anteriormente (item 3.1). As notas lidas correspondem
posi¢des dos dedos e méos, criando-se desta maneira as formas que irfio facilitar o toque. Por
este motivo ¢ fundamental que o objeto da atengdo seja transferido de nota a nota, para o
agrupamento de mais de uma nota.

A medida que ocorre a evolugio natural do instrumentista, o planejar, pensar e
executar percorrem um trajeto mental mais estreito, resultante da maior precisdo em relacionar
o estimulo visual e a agdo. Além das notas individualizadas, € possivel planejar grupos de
notas, que formam uma unidade significativa ou o desenho musical. Quando se observam os

desenhos melodicos, a atencdo se desloca entre os agrupamentos que podem ser

gradativamente maiores, tais como: 0os motivos, as frases, os periodos e as partes de uma obra.
O desenho melddico pode ocorrer também por meio de seqiiéncias de agrupamentos ritmicos,
de acordes, de incisos (ver figura 26) ou mesmo desenhos com maior quantidade de notas.
Decorrente disso, hd necessidade de maior acuidade visual, que sera tratada em capitulo
posterior.

Em sua série de dez cadernos, ALIMONDA orienta nos 3.° e 4.° cadernos a

identificacdo de desenhos repetidos, seqiiéncias, inversdes e modificagbes. Além da
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visualiza¢do, desenvolve a memoria auditiva e motora destes desenhos em estudos e
exercicios.

Constitui-se parte imprescindivel da leitura ¢ do desenvolvimento de habilidades o
estudo da escala em tons inteiros, da escala cromatica (em semitons) e da escala diatonica (em
tons e semitons). Segundo comentarios do autor, no 6.° caderno, “para o pianista, o estudo
dessas trés escalas ou de seus fragmentos € de suma importancia no que diz. respeito a posigido
da mdo, uma vez que os tons e semitons representam diferentes afastamentos dos dedos”.
(ALIMONDA, 1970 p. 2). O estudo das escalas propicia, além dos comportamentos
musculares, o conhecimento das tonalidades, arpejos, acordes e encadeamentos, formando uma
base estrutural s6lida para o executante.

Podem-se utilizar diversas atividades que envolvem dificuldades técnicas'® com a
finalidade de criar atalhos mentais, a que nos referimos em LURIA no primeiro capitulo. A
organizagdo fluente do texto ird depender da habilidade gerada por meio destas atividades e
pela realizagdo de dedilhados convencionais em escalas € arpejos. Além disso, o conhecimento
dos modos ¢ tonalidades, a formagdo de dedilhados convencionais nas escalas € em diversas
situacdes (seqiiéncias, notas repetidas e outras) permitem a identificagdo visual de uma
estrutura numa simples fixacdo'" .

Quando acontecem motivos que mesclam articulages'® e ritmos diferentes, ou quando
as frases ficam mais extensas, surgem dificuldades de movimentos que devem ser orientadas. O

exemplo a seguir apresenta ritmos diferentes entre as mdos, o que exige uma coordenacao

motora eficiente(figura 26).

'8 Técnica é a melhor maneira de realizar uma tarefa; ¢ a soma de todos os meios para alcangar uma finalidade.
"7 O termo fixagdo é explicado no capitulo que trata da acuidade visual.

'® O termo articulagées se refere aos tipos de toques utilizados - legato, non legato ¢ staccato - € ao modo como eles se
combinam nos motivos ou frases.
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Estudo 2, extraido do 4° caderno

Na orientag@o dos gestos, em primeiro lugar, os impulsos de movimento sido renovados

obedecendo aos limites impostos pelo fraseado natural (figura 27). Isto permite a realizacdo da
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frase identificada pela ligadura. No entanto, em diversas partituras esta delimitacdo da frase

ndo esta marcada e deve ser deduzida por ocasido da leitura.
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Exercicio n° 1 do 4° caderno
Em segundo lugar, os impulsos s3ao renovados pelas dificuldades proprias da
coordenacdo do movimento a ser executado e pela necessidade de renovar o gesto, evitando

crispacOes (figura 28). Isto exige a supervisdo constante dos movimentos realizados.
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A ligadura como elemen
comportamento dinidmico.
ligadura sejam menos for

to de fraseado (articulacio, fala) causa um
A idéia geral é a de que o comégo e fim da
tes, havendo um crescendo e decrescendo indo

e voltando da nota mais importante ou Ipai.s aguda. Procure sempre
cantar as notas para sentir o ponto culminante,

Estudo 6, extraido do 4° caderno

Os desenhos musicais podem ser reagrupados mentalmente com a finalidade de liberar

o movimento. Procura-se também padronizar os dedilhados para facilitar a execugdo nas

seqiiéncias e progressoes.

Como auxilio 2 memoria e ao movimento, cita-se a padroniza¢do de dedilhados em

seqiiéncias ou motivos iguais. No Estudo 4, figura 19, citado anteriormente, esta padronizagéo
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facilita a programagido do movimento e as interrupgdes sonoras necessdrias. Isto facilita a
compreensdo do desenho que se repete e favorece o dominio das graduagGes sonoras
solicitadas pelo autor.

Nota-se no Estudo 1, figura 22, a apresentagdo do motivo principal na mio direita nos
cinco compassos iniciais. A inversdo deste motivo acontece no compasso 17, na mdo esquerda,
€ a sequiéncia torna-se ascendente. Escalas e fragmentos das escalas de Sol Maior e So] menor
sdo também utilizadas neste estudo, com seus dedilhados convencionais.

ALIMONDA, no caderno de numero 9, prepara também o dominio auditivo e
mecanico/muscular necessario para diferenciar os matizes sonoros e explorar as possibilidades
de diferenciagdo dos toques legato e non legato. Desta maneira se constituem os arquivos de

memoria a serem utilizados no decorrer da leitura.

3.2 A ORGANIZACAO DO TEXTO E SUA RELAGCAO COM O LEITOR

A primeira condigdo bésica para a organiza¢io do texto musical e a transmissio de
sentidos compreensiveis € a existéncia de um sistema de notag¢do. Da mesma maneira, na
linguagem se faz necessdrio um sistema de letras, de dominio comum e suficiente para haver
interagdo entre o leitor e a comunicagdo do texto.

O trabalho sobre a imagem estética comega na leitura, com a formagdo de uma
representacdo mental da musica. Ao examinar a partitura, deve-se identificar caracteristicas
que marquem expressivamente a performance, como por exemplo o ritmo, as representacdes
baseadas na tonalidade e altura dos sons, os elementos que se repetem, o andamento, a
dindmica e outras. Sdo os elementos relevantes que marcam a caracteristica expressiva do
discurso musical, sempre em fungio do significado do texto. Para construir o sentido, a

experiéncia do leitor é indispensivel pois nfo hd um sentido absoluto, mas apenas
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reconstrugdes de significados, alguns mais e outros menos adequados. Na leitura musical o
leitor deve ter em conta a intencionalidade do compositor e os seus proprios objetivos e
mtengoes.

A observagdo dos desenhos, das formas, dos dedilhados, comentados anteriormente ¢é
essencial para o desenvolvimento da clareza das estruturas e precisdo no toque, porém deve-se
evitar perder de vista o texto ou o discurso musical com a supervalorizagdo dos elementos que
o veiculam. “Cabe ao professor orientar o aluno na procura do delinear coesivo de grupos de
notas, sugerindo ‘como’ ler € o ‘que’ olhar. A imagem de mais de uma nota da origem a
diversas combinagdes, que, por sua vez, formam os desenhos repetidos, as seqiiéncias, as
inversdes e as modifica¢es”.(BENGHI, CARVALHO, 1992). Estes desenhos constituem-se
também em estruturas que sdo gradualmente ampliadas conforme as intengdes do compositor.

No decorrer do processo da leitura, estes elementos significativos sdo experenciados
gradativamente conforme o grau de complexidade dos textos, selecionados intencionalmente
pelo professor.

Pedagogos musicais, possuidores de técnica invejavel centralizam como a melhor
maneira de corrigir defeitos a orientagdo do aluno na logica, precisdo, claridade e exatiddo que
encontram-se no estudo exato das notas e nos comentarios do texto musical. O professor
desempenha entdo o papel de mediador entre o aluno e o compositor. Dependendo dos
objetivos da aula, ele pode enfatizar elementos que sirvam de orienta¢do para a compreensio
do sentido global da obra, como pode fornecer estratégias especificas para a resolugdo de
dificuldades técnicas e interpretativas, fazendo demonstragdes, perguntas € comentarios. E
neste sentido que podemos usar a zona proximal de desenvolvimento’® como método que

utiliza os ciclos e processos de matura¢do ja completados, como também os processos que

' Zona proximal de desenvolvimento “é a disténcia entre o nivel de desenvolvimento real, que se costuma determinar
através da solucdo independente de problemas, e o nivel de desenvolvimento potencial, determinado através da solugdo
de problemas sob a orientagdo de um adulto ou em colaboragdo com companheiros mais capazes ”.(COLE, 1994 p.112).
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estdo em processo de formacgdo. Isto permite afirmar que: aquilo que se pode fazer com
assisténcia, hoje, sera possivel de ser feito posteriormente, de maneira independente.

No decorrer da leitura musical, principalmente quando as duas mios devem tocar mais
de quatro notas simultaneamente, ¢ impossivel ler nota por nota ou subvocalizar’ o nome de
cada uma delas. A rela¢do intervalar entre as notas permite a comparagdo dos intervalos que
permanecem e dos que sdo conduzidos ascendente ou descendentemente no decorrer da
leitura. Se o campo periférico’’ for utilizado, a leitura tende a melhorar por meio da
observagao do desenho melodico (horizontal) e da harmonia (vertical). Outros fatores, aliados
a esses, sao também essenciais. Quando o leitor é capaz de adivinhar o sentido de estruturas
através do uso de pistas contextuais mais distantes, pode-se dizer que ele ja é capaz de
delimitar pelo menos uma das possibilidades abertas pelo contexto global, manifestando ai uma
capacidade de criar um contetido expressivo coerente a partir da linguagem.

A experiéncia propria do leitor com as estruturas musicais se converte em referenciais.

A integragdo da experiéncia em padrio referencial é um processo que continua pela vida afora.
E um processo de memoria e conscientizagdo. Permanece processo alterdvel, porquanto, ao se
discriminar a personalidade do individuo, orienta-se e também se amplia a base para se avaliar
os fatos da realidade e os proprios conhecimentos que se adquire. E um processo simultineo de
subjetivagdo e objetivacdo, abrangendo valores pessoais e culturais e interligando o plano da
expressdo com o da comunica¢do. Corresponde ao nosso crescimento interno, as nossas
defini¢des interiores; corresponde a um processo de configuragdo em que criamos
continuamente novas formas de viver e, nelas, as formas do nosso fazer.(OSTROWER, 1991,
p- 78).

Na concep¢do de OSTROWER, a forma nas artes plasticas” é o modo como se
configuram certas relagdes dentro de um contexto” e ndo € dificil de transferir esta no¢do para
outras areas, como por exemplo a de musica, a que nos referimos. A forma corresponde ao

conteudo significativo das coisas, pois ela € estrutura e ordenagao.

A subvocalizagio ocorre quando hé leitura mental de nota por nota. A subvocalizago diminui o grau de retengéo, pois a

tendéncia é deter-se aos limites da conotacdo da nota, ndo do desenho e do todo que este pode representar dentro de um
contexto.

2 As explicagdes quanto ao campo periférico encontram-se no capitulo que trata da acuidade visual, item 3.4.
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3.2.1 A leitura da harmonia ou leitura vertical

A capacidade de agrupar ou reagrupar notas esté relacionada com a acuidade visual e
principalmente com aspectos cognitivos, que estdo relacionados com a percepgdo das notas € o
uso do conhecimento armazenado na memdoria.

A estrutura harmonica do exemplo a seguir orientard nas ordenagdes necessarias para a
execu¢do. A observagdo do desmembramento de triades em arpejos conduz a andlise e prepara
ao mesmo tempo a forma (modelo) da m3o para a sua realizagdo. Neste Preludio de Bach n°l
em Do Maior ( figura 29) o estudante é estimulado a estudar a obra agrupando os arpejos para
definir melhor os dedilhados (a fim de contribuir com a memoéria motora) e identificar a

seqiiéncia harmodnica (para facilitar a andlise).
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I

o

Sugestdo de agrupamento (figura 30).

Johann Sebastian BACH, na tentativa de resolver um dos problemas técnicos
instrumentais de sua época - a possibilidade do temperamento igual do instrumento -, compds
um ciclo de 48 Prelidios e Fugas - O Cravo Bem Temperado. Em seus comentarios sobre esse
ciclo, Homero de MAGALHAES (1988) tece importantes consideragbes e por meio de uma
abordagem analitica orienta a interpretagdo deste Preliidio em D6 Maior harmonizado a cinco
vozes, em acordes quebrados. O desdobramento do esquema harménico de toda esta obra é
transcrito pelo autor em semibreves para ilustrar a anlise. Este constante agrupar e reagrupar
das notas durante a leitura ¢ um fator de especial importéncia para a compreensio da harmonia

e do texto musical. Segue pequena amostra (figura 31).
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Bach estabelece a tonalidade de D6 Maior por meio dos graus de cadéncia (I-II-V-I), nos quatro
primeiros compassos, no registro central do teclado, quase sem mover as vozes do coral

(MAGALHAES, 1988, p. 21).

O agrupamento de notas pode ser considerado como elemento fundamental nio
somente para compreender a harmonia, mas também como fator que contribui para aumentar a
velocidade de leitura, que conduz ao andamento ideal da pega. Quando as notas sio tocadas

simultaneamente, em clusters, algumas especificidades sdo mais facilmente identificadas.
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Pode-se observar nesta Improvisation Op. 84 n°5, de Gabriel Fauré, que enquanto nio
se esclarece a seqiiéncia harmdnica por agrupamentos principalmente no compasso n° 8 e nos -
compassos n° 17, 18, 19 e 20, o andamento fica prejudicado pela leitura da obra nota a nota,
ou mesmo dos incisos, 0 que impossibilita a visdo geral da progressio dos acordes e a
realizacdo da dinimica. Para alcangar o andamento ideal ¢ a dindmica solicitada pelo
compositor, € preciso possuir a imagem condensada da seqiiéncia harménica e realiza-la dentro
de um planejamento geral. Neste caso, as notas sdo agrupadas entre as mios esquerda e direita

para a compreensdo da harmonia (figura 32).
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A construcdo do Preludio em Do Maior comentado anteriormente tornou-se de
compreensdo mais clara pela visualizagdo de sua harmonia. No entanto, para que se possa
demonstrar o seu conteudo expressivo € indispensavel a observagdo da linha melodica, pois
neste caso a harmonia tem apenas finalidade analitica. “A Harmonia ¢ uma disciplina que nos
ajuda a descobrir detalhes de uma paisagem mas que ndo pode nos explicar o funcionamento
dindmico de uma pe¢a”.(MAGALHAES, 1988, p. 220).

3.2.2 A leitura da melodia ou leitura horizontal

Na musica polifonica, quando ha divisio de inimeras partes entre as mdos € 0s
pentagramas, a escrita tem que ser especialmente cuidada para facilitar a leitura e a
conseqiiente disposi¢ao das maos.

Segundo HINDEMITH, a representag@o ou grafia das hastes das notas no pentagrama
obedece a determinadas orientagdes para facilitar e padronizar a sua escrita e leitura.

As hastes das figuras serdo desenhadas para cima quando elas estiverem colocadas abaixo da
terceira linha: %7—; , € para baixo, quando estiverem acima dela: ﬁ As hastes das
figuras escritas na terceira linha podem ser desenhadas em ambas as diregGes, mas, em geral,
sdo desenhadas para baixo.( HINDEMITH, 1975, p.12).

Esta regra geral ndo poderd ser aplicada com rigor nos agrupamentos ritmicos e na
escrita polifonica, pois inviabilizaria a leitura das diversas vozes, identificadas pela colocagdo
das hastes.Como exemplo citamos a Fuga I, em Do Maior, muito formal e espessa, escrita de
maneira condensada em Strettos. Esta fuga sucede de maneira contrastante o Preludio I,
citado anteriormente, mais transparente e livre. Pode-se observar que a disposigao das hastes
nesta partitura facilita a leitura das quatro vozes. A forga expressiva da Fuga, apresentada
através das entradas do Sujeito em todas as vozes, € percebida por meio da leitura horizontal e
o acontecimento harménico esta em movimento. No Stretto, quando ocorre a imitagdo de um
Sujeito por outro, a intervengao do seguinte acontece antes que o primeiro tenha terminado, €

assim sucessivamente com os outros Sujeitos (figura 33).
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A 4 VOCI

BWYV 846

J. S. Bach, Fuga em DJ Maior. E possivel identificar a entrada do Sujeito da Fuga no
Contralto; a Resposta do Soprano no segundo compasso; a Resposta do Tenor no compasso

quatro e o Baixo no final do quinto compasso. Observe-se o inicio do Stretto I no compasso 7
e o Stretto 2 no compasso 10.
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3.3 A COMPREENSAO DO TEXTO MUSICAL: A COERENCIA EXTERNA

Diante das possibilidades do individuo e da natureza do instrumento apresentam-se os
diversos elementos a serem controlados pelo leitor/executante. A relagdo entre o leitor e a
partitura nio ¢ direta, pois passa por mediagdes de variadas espécies, que se constituem na
experiéncia individual do leitor na linguagem musical.

O problema principal da leitura de uma obra musical reside em acessar um arquivo de
memoria de elementos e estruturas musicais. Neste sentido, o “ler” significa compreender as
relagdes e o sentido e ndo apenas reconhecer os sinais. Naturalmente, tocar com exatiddo o
que esta escrito sobre as entrelinhas revela as intengdes do compositor.

Quando um leitor/ouvinte entra em contato com um texto escrito ou oral, opera-se um confronto
de duas estruturas de conmhecimento. Nesse confronto dido-se construgdes, reconstrucdes,
criagdes e recriagdes, pois as informagoes textuais ndo sdo pura e simplesmente transportadas
para a mente do leitor/ouvinte mediante o ato de ler/ouvir. Ocorre entdo uma integragdo ativa de
conhecimentos prévios textuais que geram dada interpretagio. A leitura n3o passa de uma
espécie de processo geral para um conjunto de atividades interativas e cognitivas em parte
dirigidas pelo texto e em parte orientadas pelo leitor ou ouvinte. (ZILBERMAN, 1988, p. 55).
Conforme OSTROWER (1991), para alcangar o significado da forma artistica € preciso
ter nogdo de um sistema total vinculado a uma série de eventos que nele acontecem, sem que
se perca a caracteristica de um todo. As partes correspondem a divisdes internas produzidas
por contrastes, com a fungdo de explicitar uma totalidade que contenha uma medida de
desenvolvimento interior. O todo pode ser percebido como um conjunto composto ¢ articulado
em seu conteido expressivo, subdividido em é4reas subordinadas e dominantes, dreas de

transigdo e areas de climax™. Desta maneira, a estrutura pode tornar-se forma simbolica e

comunicar o conteiido expressivo.

2 Climax, aplicado ao sentido musical, € o ponto culminante de determinada frase, como também de uma obra, se
considerarmos o seu contexto total. E considerado como o momento de intensidade emocional, no qual o suspense ¢ a
expectativa desfecham no esclarecimento dos fatos que o antecederam ou lhe sucederdo.
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A compreensdo de um texto ndo se da apenas com a apreensdo do significado literal
das suas estruturas. Compreender o texto exige mais do que situd-lo em seu contexto de

ocorréncia. Depende da propria organizagdo dos conhecimentos e experiéncias pessoais.

3.4 IMPORTANCIA DA ACUIDADE VISUAL

Considera-se a visdo como um dos principais fatores que concorrem para a formacio
da leitura musical, por ser intermedidria entre a partitura e a execugdo. E através dela que o
material escrito € transformado em imagem perceptiva, conduzido ao cérebro, onde as imagens
sdo elaboradas e compreendidas. Na leitura de textos escritos, 0s olhos se movem da esquerda
para a direita ¢ de cima para baixo. Esta disposig&o ¢ alterada em alguns idiomas como o 4rabe
e 0 japonés e no idioma musical. No entanto, em qualquer leitura, o movimento dos olhos ndo
obedece a uma linha continua, mas a uma seqiiéncia de pontos denominados fixacdes, que
descreverdo uma area de percepgio.

As fixagdes sdo consideradas como o momento da compreensdo e dependem do
controle cognitivo mdividual. A percep¢do delineada em cada fixagdio, entre outros fatores,
serda um elemento importante, principalmente no desenvolvimento da velocidade na leitura. A

tendéncia, conforme TEIXEIRA (1993), serd a de aumentarmos os grupos de palavras

percebidas em cada fixagdo como se pode observar nos seguintes exemplos do autor:

Figura 34
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Q U A N D O V O C E E

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12
L E T R A P O R L E T R A,
13 14 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25
S U A V E L O C I D A D E

26 27 28 29 30 31 32 33 34 35 36 37 38

F I C A A B A I X O D O
39 40 41 42 43 44 45 46 47 48 49 50
Q U E P O D E R I A

51 52 53 54 55 56 57 58 59 60

Figura 35

QUANDO VOCE LE PALAVRA POR PALAVRA AINDA NAO
1 2 3 4 5 6 7 8

ESTA DESENVOLVENDO O QUE PODERIA

9 10 11 12 13
Figura 36
QUANDO VOCE PASSA A LER GRUPOS DE PALAVRAS
1 2 3
MELHORA O TEMPO A PARTIR DA DIMINUICAO
4 5
DO MOVIMENTO DOS OLHOS E SE CANSA MENOS
6 7 8

Numa linha impressa, a quantidade de palavras que se consegue captar em uma fixacéo
¢ considerada como o campo de visdo. O bom leitor possui melhor leitura de acordo com o

maior numero de palavras que absorve numa fixa¢do. Por meio da série de fixagSes que
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ocorrem, € possivel estabelecer uma média da abrangéncia do campo visual. Segundo
SLOBODA (1991), a é4rea de uma visdo clara ¢ um circulo de aproximadamente dois
centimetros e meio de didmetro na pagina.

O tempo que o olho permanece na fixagdo chama-se pausa ou parada ocular. “Ela pode
ser de 1/100 de segundo para imagens comuns e de 1/5 de segundo para palavras. Podemos
aproveitar melhor esse tempo e até diminui-lo, se conjugarmos a ele o bom uso do campo
periférico.”(TEIXEIRA, 1993 p. 29). O bom leitor tem pausas de fixagdes curtas o que
proporciona uma leitura mais rapida e com maior compreensdo. Como 0 nosso pensamento é
muito rapido, na leitura lenta a aten¢dio cai mais facilmente, provocando digressdes mentais,
fantasias e cansago. Para dinamizar a leitura devemos sobrevoar o texto e procurar visualizar o
maior nimero de dados possiveis no momento em que ocorre a parada ocular. Em vez de fixar
a parada ocular em cima de determinada palavra, deve-se fixar os olhos acima desta, no
espaco entre uma frase e outra. Com esse procedimento hd uma ampliagdo do campo visual.

As mesmas consideragdes podem ser feitas para a leitura em duas ou mais pautas. Em
vez de fixar a parada ocular em cima de determinada nota ou conjunto de notas, deve-se fixar
os olhos acima ou abaixo dessas notas Entre as duas pautas parece ser o procedimento ideal
para acelerar a leitura musical, ampliando o campo de visdo.

Entre uma fixacdo e outra ocorre a compreensdo e um mecanismo cerebral anula a
visdo neste espago de tempo. Quando estamos cansados, ocorrem problemas de visdo turva e
mal-estar nestes intervalos.

A capacidade de perceber, num piscar de olhos, tudo o que se passa ao redor é
explicada pelos oftalmologistas como a visdo periférica. E ela que permite aos jogadores, por
exemplo, perceber a posi¢do de outro companheiro, mesmo jogando na frente dele em direcdo

ao gol e fazer o passe sem desviar a ateng¢do do jogo.
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Durante a vida do ser humano comum, a tendéncia ¢ utilizar em menor proporc¢io a
visdo periférica. E preciso identificar constantemente rostos, ler palavras e reconhecer objetos.
Essas tarefas requerem uma andlise mais detalhada das imagens e o uso da visdo central. As
células fotossensiveis, chamadas cones, captam com muita nitidez a imagem e a levam ao
cérebro como se fosse uma fotografia. Essas células concentram-se apenas na regido central da
retina, bem no centro de um circulo de aproximadamente 1,5 milimetro, e permitem ver com
minucias apenas as coisas que estdo exatamente em frente de nossos olhos, num cone visual de
10 graus, algo semelhante ao facho de uma lanterna. A mudanga rapida de uma imagem para
outra acontece em fra¢des de segundo, pois os musculos oculares sio os mais velozes do
corpo humano.

Entretanto, a maior parte do nosso mundo visual estd no campo da visdo periférica,
proporcionada por outros tipos de células chamadas bastonetes, localizadas na periferia do
pequeno circulo da retina. Os bastonetes repassam um esbogo da imagem que a pessoa vé, seu
formato, sua cor e se os objetos ao redor estdo parados ou em movimento. Cones e bastonetes
se misturam numa faixa de transi¢do e ndo € possivel delimitar onde a visdo central termina e
onde comeca a periférica. Por isso a visdo periférica é importantissima e pode ser melhorada
com atividades especificas e com alguns principios de leitura dindmica, pois forgam a prestar
mais atengdo a periferia. Com o desenvolvimento da percepgdo, pode-se melhorar a rapidez
dos reflexos e aumentar a velocidade na pratica da leitura, com maior aproveitamento. As leis
dos gestaltistas, quanto a percepgdo visual das formas, permitiram explicar o processo de
unificagdo de varios fen6menos da percepgéo visual cuja explica¢do continua dificil.

Na leitura acelerada, muitas lacunas na informagéo visual sdo preenchidas por meio do

principio do fechamento, explicado pela Gestalt” como a capacidade que a mente possui de

B «A teoria da Psicologia estrutural (Psicologia da Gestalt) deu contribuigdo importante ¢ inovadora 4 analise da
percepgéo integral das formas. Mas ela tem também as suas limitagdes. Concebendo as leis da percepgio das estruturas
como o reflexo natural das leis integrais dos processos fisiologicos e até fisicos, ela abstrai o fato de que todos os
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perceber idéias e figuras incompletas. Por meio da raiz da palavra pode-se deduzir seu
significado, como também pode-se perceber uma palavra ou um conjunto delas apenas pela sua
parte superior. Por exemplo, coloca-se uma folha de papel em branco sobre uma linha Impressa
de um livro cortando-a pela metade horizontal. Desta maneira, verifica-se a possibilidade de
identificar todas as palavras, ou a maioria delas. Outro recurso que pode ser utilizado ¢ ignorar
as silabas e letras finais por meio da abreviagdo, através da leitura da metade esquerda da
palavra, sem prejuizo na compreensio do texto lido. Com isso, reduz-se de maneira
consideravel o tempo empregado na leitura e a velocidade aumenta com a utilizagdo destes,
além de outros recursos.

Segundo KLEIMAN, o processo de agrupamento ¢ analise conhecido como fatiamento
depende do conhecimento que temos da lingua, por sermos falantes, mais do que do
conhecimento da gramética adquirido na escola. A capacidade de estocar o material e
organizé-lo em unidades significativas pertence a uma meméria de trabalho. Para a
compreensdo do texto, a memoria de trabalho € ajudada por uma meméria intermediaria, que

torna acessiveis os conhecimentos relevantes arquivados na meméria de longo prazo.

A memo6ria de trabalho € uma capacidade finita e limitada, uma vez que nio pode trabalhar com
mais de aproximadamente 7 unidades a0 mesmo tempo: 4 medida em que vdo entrando mais
unidades, a memdria precisa ser esvaziada das unidades anteriormente estocadas, de maneira
que sempre trabalha com aproximadamente 7, mais ou menos 2 unidades (isto é, entre 5 a 9
unidades). (KLEIMAN, 1995, p. 34).

Em musica, o fatiamento ocorre com uma nota, um inciso®, uma estrutura ritmica,

mel6dica ou harménica® , que podem ser percebidos como unidades significativas. O leitor

fenémenos da percep¢do humana por ela descritos formaram-se em determinadas condigdes historicas e ndo podem ser
interpretados definitivamente sem se levarem em conta essas condi¢des.(...)As pesquisas historico-comparativas,
realizadas nos altimos decénios, limitaram substancialmente as leis descritas na Psicologia da Gestalt e permitiram que
nos convencéssemos de que, em diferentes etapas do desenvolvimento histérico e da pratica social, os processos de
percepgao podem subordinar-se a leis diferentes”.(LURIA, 1991, p. 63-64). Apesar dos conflitos tedricos, optamos por
utilizar o principio de fechamento como vélido para a leitura musical.

% A menor célula musical ¢ o inciso, e, o primeiro elemento melddico, o fraseado de dois sons.

® Os fragmentos de escala, ou mesmo a escala toda, acrescida de um fragmento, podem ser utilizados na estrutura
melodica. Na estrutura ritmica podem ser utilizados ostinatos, que mesclam ritmos e desenhos mel6dicos repetidos, que
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podera manter em sua meméria de trabalho as unidades significativas. Usa o conhecimento
musical que tem internalizado e faz predi¢des constantes sobre as ocorréncias possiveis.

Na leitura musical, pode-se ler um acorde pela associagdo com a tonalidade e pela
configuracdo dele na pauta, sem necessidade de ler todas as notas que o0 compdem, como nos
referimos na figura 9. Diversos encadeamentos podem ser deduzidos, e, para a sua resolugio,
algumas notas s3o ignoradas, como ocorre com as letras e palavras. O encadeamento mais
Obvio a ser observado € a relagdo Dominante/Ténica. Quando ocorre a identifica¢do das notas
fundamentais de uma estrutura harménica, o contorno é suficiente para especificar a agdo
requerida.

E possivel também acelerar a leitura de desenhos musicais. Como exemplo, pode-se ler
a primeira € a tltima nota de uma seqiiéncia ascendente ou descendente, tendo como
orientagdo a escala de sua origem: diatonica ou cromatica. Pode-se também utilizar o mesmo
dedilhado para seqiiéncias de notas ou progressdes similares, conforme a figura 22.

Na leitura musical, acrescenta-se ainda a visdo periférica o sentido cinestésico, por
meio do qual se percebem os movimentos musculares, o peso € a posicao dos membros. A
cinestesia € um fator importante na educagio da sensibilidade e do sentimento que temos de
nosso ser, e aliada ao campo periférico é um componente indispensavel na execucdo de
qualquer pega instrumental. Os grandes saltos e 0s movimentos que as mios executam no
teclado em busca da precisdo no toque necessitam destes dois elementos: visio periférica e
sentido cinestésico.

Pode-se citar o deslocamento freqiiente do olho da partitura para o teclado como um
dos vicios de leitura que mais atrapalham o pianista. Isto se deve ao fato do teclado estar

proximo da area de visdo clara. O jogo de olhos entre teclado e partitura retarda o processo

podem ser reconhecidos como unidades significativas. A quantidade de notas nestes casos ¢ indeterminada ¢ pode ter
uma extensio maior.
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continuo da leitura e pode ser evitado em muitas situagdes por meio de atividades que utilizem
a visdo periférica e o sentido cinestésico.

A movimentagdo dos olhos na leitura em pauta simples utiliza fixagdes semelhantes a
leitura da palavra escrita, pois ocorre com mais freqiiéncia na horizontal com alguns
retrocessos € um campo visual mais limitado. A extensdo ou abrangéncia entre sons graves e
agudos € relativa a clave e a uma Unica pauta utilizada, sendo que a localiza¢do das notas
limita-se a esta clave. As associages ocorrem de maneira mais simplificada do que para a
leitura realizada em pauta dupla. A musica escrita em duas pautas utiliza de estratégia
diferenciada da leitura de palavras e mesmo da leitura em pauta simples.

O leitor controla a seqiiéncia e posicdo das fixagdes a todo momento, de acordo com o
controle cognitivo. Grupos de notas comuns for¢am a fixagdo para as suas vizinhas, levando
mais adiante o movimento dos olhos. O conhecimento musical parece interagir com as
informagdes periféricas para permitir uma identificagdo na auséncia de uma fixagdo direta. O
sistema de controle do movimento dos olhos responde imediatamente pulando a unidade
estrutural que ndo requer fixagdo. Mostra-se, com isso, que existem variagdes na seqiiéncia de

fixagOes motivadas pela exigéncia cognitiva do leitor.

SLOBODA cita os estudos realizados por WEAVER (1943), que demonstram que as
sequéncias de fixagdo podem mudar conforme a natureza da musica. Na musica escrita em
duas pautas, como a que acontece ao piano, ¢ impossivel visualizar todas as notas a serem
tocadas juntas numa Unica fixagdo. A estratégia geral adequada seria identificar unidades
estruturais em fixagdes sucessivas. Na musica homofénica estas unidades sdo acordes, e entdo
¢ necessario experimentar fixagdes sucessivas em ambas as pautas (figura 37).

Na musica contrapontistica, as unidades significativas s3o fragmentos melddicos que se
estendem horizontalmente ao longo da pauta. Observa-se neste tipo de musica, que as

seqiiéncias de fixa¢do sdo agrupadas em abrangéncia horizontal ao longo de uma linha, com

retorno para a outra posteriormente (figura 38).
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No caso da musica homofonica, havera predomindncia da abrangéncia vertical contudo,
a visdo horizontal também estara presente, para ndo se perder a condugdo da melodia entre as
notas dos acordes.

Da mesma forma, na musica contrapontistica a énfase na visdo horizontal ndo impede a
abrangéncia dos olhos na vertical.

Cabe-nos ressaltar que a musica contrapontistica ou polifénica utiliza o mais complexo
processo visual e auditivo. A polifonia no piano exige a capacidade de atingir o equilibrio € a
igualdade sonora entre as melodias que sdo tocadas pelas diferentes mios. Assim, o pianista
deve ser capaz de poder tocar simultaneamente diferentes graduagoes de intensidade (ff, f, mp,
P, pp), como também tocar o Sujeito’®, o Contrasujeito dos motivos e todas as outras vozes,
de forma expressiva e independente. Quanto maior o nimero de vozes, maior 0 nimero de
toques € nuangas necessarios para diferenciar os didlogos € a estrutura da obra.

Estas observagdes sugerem que o leitor precisa percorrer a partitura antes de executar
para detectar unidades estruturais e organizé-las de maneira fluente e rdpida durante a
execucao. Isto requer um preparo prévio baseado na pratica € no conhecimento musical.

Em musica, a abrangéncia ou circulo de abrangéncia dos olhos ndo produz o mesmo

resultado que na linguagem. Em principio, o espago entre uma fixagdo e outra pode ser maior

% Na Fuga, que utiliza processos polifonicos, o Sujeito é uma entidade monolitica, fixa, que nio admite variagdo, diferente
do Tema na forma Sonata, por exemplo, que pode ser fragmentado, elaborado ou diluido.



101

ou menor, pois hd uma tendéncia da fixagdo coincidir com um limite de frase musicalmente
definido. Desta forma, um certo limite estende além da média, como também pode diminuir o
espago entre as fixagdes. Porém, as frases musicais sdo na maioria mais longas que a natural
necessidade de fixagdo. Isto for¢a a divisio da grande frase em pequenas unidades estruturais,
tal como ocorre na leitura de palavras.

Quando as melodias necessitam de uma progressio harménica, ou mesmo sio
adicionadas notas de passagem que obscurecem a divisdo ritmica entre as frases, o €spago
entre as fixagdes diminui consideravelmente. Isto significa que o leitor subdivide a frase em
unidades, dependendo da estrutura ritmica dela. Visto que as frases musicais sio divididas
metricamente, observar o limite imposto pela organiza¢do métrica é importante. As subdivisdes
ocorrem também nas progressoes e seqiiéncias melédicas e harmonicas.

Seria impossivel organizar uma relacdo de modelos musicais. O presente trabalho,
contudo,procurou mostrar alguns geradores destes elementos e que existem configuragdes de
notas e ritmos em grande parte do repertorio para piano que o leitor pode reconhecer como

unidades que servem de referencial para a memoéria.

3.5 UM SISTEMA IDEAL DE LEITURA
Um bom leitor precisa ouvir, analisar ¢ discutir uma grande quantidade de musica.
Adquirir o hdbito de ler é importante, mas existe uma diferenca entre ler sem

comprometimento, quando o que se busca ¢ a distragdo, e ler com um objetivo claro e

definido.

O estudante que tem intengdo de desenvolver-se e mais tarde transformar-se em
auténtico profissional, em paralelo a atividade de cumprir as disciplinas do curso tem de se

interessar curiosamente por outras fontes de informagdo que nfio s6 a leitura de partituras.
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Deve habituar-se a ler obras importantes do assunto ou especificidade e artigos cientificos de
periddicos da area.

Entretanto, para o estudante de piano ndo basta ler e informar-se a respeito de como
deve tocar, isto ¢, ler sobre a técnica e interpretacdo pianistica. O fundamental é decidir-se a
praticar. A interpretacdo e o virtuosismo resultam do método da leitura. Para isso, o estudante
terd de se impor um periodo razoavel de atividades, dentro de um horario seriamente
observado. E importante que o leitor de musica comece a medir as suas possibilidades. A
decisdo em desenvolver estratégias de Jeitura e habilidades de execu¢do depende da avaliagio
das condi¢bes do leitor (pelo professor) e da auto-analise, como sondagem de atitudes mais
positivas a serem desenvolvidas.

Consideram-se estratégias de leitura as operagbes regulares para abordar o texto, que
sdo inferidas a partir da compreensdo do texto, detectadas a partir do modo como o leitor
manipula os sons, de suas respostas sobre o conteudo do texto e de como infere sentido e
expressividade ao discurso musical.

O leitor proficiente possui vérios procedimentos para chegar aonde ele quer. Por este
motivo, as estratégias de leitura procuram reproduzir o maior numero possivel de recursos
disponiveis, com a finalidade de propiciar flexibilidade e independéncia ao leitor.

Pode-se classificar as estratégias em: cognitivas e metacognitivas. As estratégias
cognitivas sdo as operagoes inconscientes que o leitor utiliza a partir de sua experiéncia com a
linguagem. Por exemplo, o processamento, a que nos referimos anteriormente na aquisi¢do da
leitura , que envolve a percepg@o da notagdo, os mecanismos de agrupamento desse material
em unidades estruturais (melddicas, ritmicas e harménicas) e o processo chamado de

fatiamento, que usa as fungdes mentais superiores para construir o sentido do texto.



103

Para a realizagdo destas operagdes que ndo sdo facilmente verbalizadas, faz-se
necessaria a intervencdo do professor, como mediador entre o compositor e o leitor, para
orientar no desenvolvimento das habilidades subjacentes, por meio da reflexdo e da analise.

As estratégias metacognitivas sdo as operagdes realizadas com algum objetivo em
mente, isto €, quando se pode falar ¢ explicar a prépria agdo. Consistem na formulagio de
objetivos prévios a leitura ¢ na elaboragdo de predigdes sobre o texto. Essas predigbes estdo
apoiadas no conhecimento prévio a respeito da estrutura do texto, do conteudo, do
compositor, da época e do estilo.

Considera-se o habito de questionar e verificar por iniciativa propria uma das atitudes
mais importantes do leitor. Isto permite ao leitor autoavaliar constantemente a propria
compreensao e determinar um objetivo para a leitura.

A capacidade de construir significado textual e sentido coerente ocorre mediante a
percepgdo e construgdo da forma musical, como também na atribuico de intencionalidade do
compositor. Para inferir o tom, o estilo, a expressividade, s3o necessarias habilidades de
execugdo que estdo arquivadas ma memoria sensorial (campo visual, auditivo € sensitivo),
motora e emocional. O leitor de musica usa as propriedades mecénicas e fisicas do instrumento
para atingir seus objetivos e expressar-se por meio dos sons.

Existem duas maneiras basicas de ler partituras: a leitura ndo premeditada, leitura a
primeira vista € a leitura no estudo didrio, mediada pelo professor, em que ocorrem repetidas
exposi¢oes a partitura.

Quais as caracteristicas da leitura & primeira vista fluente (ou pré-leitura)? A

abordagem desse tipo difere em alguns aspectos da leitura no estudo diario:



104

a) a pulsagdo deve ser mantida seja qual for a situacdo de dificuldade apresentada;

b) se for preciso, algumas notas que provocam dificuldades técnicas podem ser
eliminadas, sem que isto prejudique, contudo, o sentido do texto;

¢) deve predominar o sentido geral da obra, seu andamento e estilo;

d) apesar das falhas, o leitor deve seguir em frente, como se estivesse sendo
acompanhado por outros instrumentos ou por orquestra;

e) a analise e reflexdo realizadas na pré-leitura antecedem a execugdo e partem do
principio do método global.

Quando lemos sem preocupagdo de reter o que estd sendo lido, pelo prazer de ler, tal
como em romances ou revistas, a velocidade de leitura ¢ maior. Existem oscilagdes na
velocidade de leitura de acordo com o tipo de texto. Esta leitura habitual permite a reprodugéo
de ate aproximadamente metade do material lido, isto ¢, das linhas gerais da obra, do seu estilo
€ caracteristicas essenciais.

Quais as caracteristicas da leitura mediada pelo professor? Este tipo de leitura possui
inGmeras caracteristicas. Pode-se ressalta-las de dois modos:

a) de modo geral

¢ valorizar em primeiro lugar a qualidade sonora;

¢ manter o valor absoluto e a localizagdo precisa das notas;

O resolver as dificuldades técnicas, trabalhar, e, posteriormente, reinserir na obra,
sem descuidar do contexto geral;

0 analisar, partindo do principio do método global - parcial - global;

¢ estudar detalhadamente visando a interpretagdo € o virtuosismo;

0 localizar a obra e o compositor e preservar as suas caracteristicas historicas e

estéticas.
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b) de modo especifico

¢ observar a forma e a estrutura da obra (sonata, rondo, “lied”, suite, variagdes);
¢ respeitar o ritmo e a métrica;

¢ estabelecer a pulsagdo de acordo com a analise das dificuldades;

¢ trabalhar em andamento lento de forma detalhada;

¢ obedecer aos dedilhados e, se preciso, altera-los;

¢ conscientizar movimentos e gestos requeridos para a execugdo;

¢ selecionar e dividir o trabalho em partes;

0 caracterizar as atmosferas sonoras;

0 observar os elementos expressivos (articulagao, fraseado, dinamica, agdgica);
¢ buscar o sentido logico dos sons, definir os pontos cadenciais.

Outras atividades de leitura poderdo também ser consideradas: a audi¢do de gravagdes
seguindo a partitura, que constitui uma forma diversificada de leitura e acelera o entendimento
global da obra; e a leitura reflexiva, que influencia sobremaneira na memorizagdo do texto
trabalhado, e visa a analise da obra sem a exigéncia da execugao.

Algumas recomendagdes importantes podem ser feitas ao leitor que deseja melhorar
sua performance. Existem estratégias de leitura que podem ser desenvolvidas. Abordar o texto
de maneira refletida e proveitosa constitui-se numa estratégia de leitura. Em qualquer situagio
de leitura musical, no entanto, deve-se manter uma atitude mental positiva, ler com prazer e
confiar na propria capacidade.

Como sugestdo de leitura por meio do estudo didrio, podem-se resumir trés passos

sequienciais:
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a) Examinar - folhear o texto para uma visdo geral.

b) Questionar - fazer indagag¢des ao texto.

¢) Ler - colocar-se dentro do texto e compreender a partir das proprias perguntas.
Examinar

Neste passeio informal, o aprendiz distingue alguns pontos importantes que guardam
expressividade. Ndo serd necessaria a execugdo da obra inteira, mas somente alguns trechos
importantes que caracterizam o andamento e o estilo. Esta visio rapida da obra permite
detectar também trechos em que ocorrem dificuldades técnicas, que podem estar relacionadas
com o conhecimento de elementos tedricos, com os elementos ritmicos ou com o controle dos
movimentos. De acordo com o grau de dificuldade, em alguns casos antecipa-se o estudo
destes trechos com a finalidade de acelerar a maturidade da obra.

Para obter uma idéia aproximada dos elementos contidos no texto e descobrir os
indicativos do carater da obra é preciso observar como o compositor divide o texto, ler (se
houvere) titulos e subtitulos da obra e algumas frases soltas. Isto &, percorrer com os olhos o
texto todo e deter-se em algumas frases. Nesta primeira etapa procura-se captar a idéia que o
compositor pretendeu transmitir por meio da obra. Por exemplo, se for um dos movimentos de
uma Sonata, observa-se a tonalidade em que estd escrita, os andamentos e tonalidades dos
outros movimentos. Se for uma peca avulsa, certifique-se de onde foi retirada e obtenha mais
informagdes sobre a composigdo € o compositor. Em qualquer caso, porém, procure literatura
e gravagdes diferentes de uma mesma obra.

Questionar

A busca de questionamentos aguca a curiosidade e a vontade de aprender. A leitura é

imprescindivel, e, por esse motivo, deve ser motivo de prazer. O compositor, ao escrever a sua

obra, estava inserido num contexto sdcio-cultural que influenciou a sua criagio. O estilo € o
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carater da pega, muitas vezes, retratam as caracteristicas desse periodo. Ao criar uma atitude
de indagacdo em relagdo a obra, os interesses do leitor se mobilizam. Algumas perguntas
podem ser feitas para elevar o nivel de atengdo:
a) Qual a inteng¢@o do compositor?
b) Que tipo de abordagem o compositor utiliza para provocar os efeitos desejados?
Em que elementos se baseia? (melodias, ritmos, articulagdes, etc.)
¢) Qual a concepgdo mais correta da obra?
Ler
Posterior aos dois primeiros passos, esta leitura procura responder as questdes
anteriormente colocadas. Espera-se com isso que se obtenha uma atengfo sistemdtica, uma
concentragdo nos pontos principais € na seqliéncia de idéias expostas pelo compositor,
possibilitando uma execu¢do mais aprimorada. Apos obter resposta satisfatéria aos seus
questionamentos e as possiveis solugdes técnicas, o executante poderd prosseguir na leitura
com o topico anterior bem compreendido. Seguem-se algumas sugestdes:
a) Fazer pausas durante a leitura, com intengdo de refletir sobre os topicos lidos.
b) Supervisionar a produgao sonora. Ouga!
c¢) Decompor a obra em partes, assinalar os detalhes importantes e comparar com as
outras partes.
d) Buscar a exatiddo (de notas, articulagdes, fraseados, ritmos, métrica e agdgica®' ),
a fim de tornar o processo completo e de melhor nivel.

e) Comparar possiveis dedilhados e notas explicativas em outras edi¢des da mesma

obra.

*7 Agbgica: modificagbes passageiras do andamento de um trecho musical, tais como acelerago, retardamento etc.
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Convém salientar que o conhecimento aprofundado sobre uma determinada obra
permite uma execugdo mais aprimorada e revela as intengdes do compositor. A qualidade da
leitura depende da compreensdo da obra e da programagéo sonora que antecede a execugdo.

A capacidade de perceber o todo com base nas partes e relacionar as diferentes partes
do texto para construir um sentido global coerente permite ao leitor perceber a estrutura que

da suporte ao pensamento e as intengdes do compositor.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

As diversas aptidbes que envolvem o ato de ler e escrever ou ler e tocar, expostas no
presente trabalho em forma de analogias entre a linguagem verbal e a linguagem musical,
apresentam-se como condi¢des necessarias para o enriquecimento da leitura musical.
Considera-se de fundamental importincia as reflexdes propostas sobre as teorias
psicogenéticas de WALLON e de VYGOTSKY no estudo da leitura, pois estudam as fungdes
psiquicas a luz de sua génese e evolugdo.

Norteiam-se os assuntos no interesse demonstrado pelos educadores musicais nas
explicagbes sobre o funcionamento da inteligéncia e da afetividade. Por esse motivo, elege-se a
abordagem interativa como um dos pressupostos indispenséveis na explicacdo do processo da
leitura musical, em que motricidade, conhecimento e afetividade se complementam. Procura-se
demonstrar a complexidade de operagdes que se faz com a linguagem verbal, tanto oral como
escrita, como também com a linguagem musical, que utiliza simultaneamente multiplos
simbolos.

A leitura fiel da partitura ¢ uma maneira de garantir que o musico desenvolva os
processos cognitivos préprios da linguagem musical e consiga concretizar de modo expressivo
a obra, aprendendo a se comunicar por meio da musica. Deste modo; a leitura é um elemento
indispensavel a tecnica, que so existe em decorréncia dela. Por isso, ela ¢ o principio
fundamental da interpretagéo.

O piano proporciona intimeras possibilidades de manusear e compreender os elementos
musicais: melodia, ritmo e harmonia, e auxilia outros instrumentistas no desenvolvimento da

leitura. Por este motivo, considera-se apropriado o enfoque da leitura em duas pautas.
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Contudo, a coeréncia externa do discurso musical deve ser a meta de todo e qualquer
leitor de misica. Para que isso ocorra, a interatividade entre corpo € mente € essencial, pois
resulta dos dominios fisicos do corpo e do instrumento musical e dos dominios intelectuais e
emocionais.

“A afirmacéo walloniana de que o psiquismo € uma sintese entre o orgénico ¢ o social”
indica o momento da transformacdo da emogdo em ativacao intelectual, sendo assim reduzida.
“A conduta emocional depende de centros subcorticais (vale dizer, sua expressdo ¢
involuntaria e incontrolavel) e, com a maturagdo cortical, torna-se suscetivel de controle
voluntédrio”. (LA TAILLE, p.86).

Os disturbios nas regula¢des tonicas que se manifestam na regulagdo da atividade
permanente muscular e na preparag@o de novos movimentos devem ser objeto de reflexdo dos
professores de instrumento em geral. A antecipacdo mental do gesto necessdrio para a
execucdo musical acontece em fragdes de segundo e a realizagdo depende da utilizagdo de
grupos musculares diretamente envolvidos na tarefa, garantindo a independéncia do resto do
corpo. Este pequeno espago de tempo garante a possibilidade de realizar opgdes
complementares simultdneas. Essa intensa atividade cognitiva possibilita o crescimento interno
em que se configuram as formas de vivenciar e agir humanos.

No modelo de desenvolvimento social de VYGOTSKY, ao enfrentar o mundo da
cultura representado por processos simbdlicos (codificado na linguagem) e classificar os
proprios pensamentos sobre o mundo, o individuo supera o condicionamento estimulo-
resposta de Pavlov e cria novas opg¢des no agir por meio da consciéncia, que correlaciona a
acdo e a intengdo. Essa € a base do julgamento intelectual e da imaginagdo e significa a real

possibilidade de abertura do ser humano para a vida.
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Neste aspecto, a consciéncia, a que nos referimos na parte que trata da fun¢io tonica e
a formacdo do pensamento, torna-se a principal ferramenta de trabalho. Os contetdos
intelectuais, emotivos e expressivos (gestualidade) passam por ela, que desempenha a
importante fun¢do de mediadora das multiplas informagdes.

A concep¢do da linguagem de VYGOTSKY esta baseada na relagdo entre o signo € o
usuario. As categorias da gramatica procedem entdo, das exigéncias do discurso e do
intercambio (BRUNER, 1984). Por essas razdes, o processo de desenvolvimento do ser
humano tem por principal instrumento a linguagem.

Na linguagem musical, somente a partir das relagdes entre os sons, torna-se possivel a
atribuicdo de sentido. Por este motivo, a leitura pela relagdo intervalar, que substituiu a
soletragdo de notas, é enfatizada como geradora de estruturas significativas e o
desenvolvimento musical é relativo a ampliagdo gradativa dessas estruturas. A tunica relagdo
que ndo sofre alteragdo entre as notas ¢ a relagdo ascendente e descendente.

De modo semelhante a relagdo intervalar na musica, a relag@o entre o aspecto fonético
da fala e o significado é uma das mais importantes na area da linguagem verbal. E por meio das
palavras que designamos e representamos objetos. Desta abstracdo também generalizamos as
suas caracteristicas e nos liberamos dos limites da experiéncia concreta.

A metodologia de ALIMONDA, que enfatiza a observagdo de estruturas, e que
trabalha intensamente a base muscular, visual e auditiva, comprova a real necessidade de
desenvolver a percepgdo prévia dessas multiplas informagdes contidas na partitura.

Ao explicitar os primeiros passos na formagdo da leitura musical e clarear o
processamento das notas em agrupamentos significativos, procurou-se demonstrar que a
observagdo da qualidade nos processos de alfabetizaco musical representa uma maneira de

prevenir problemas na leitura e compreensio de textos.
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Os vicios de leitura, enraizados durante a nossa vida de leitor, causam perda no
conteudo e velocidade. Geralmente ocorre uma segmentagdo do material lido em pedagos
pequenos demais diante das capacidades ocular e cerebral oferecidas pelo corpo humano.

Na execugéo musical, movimentos do corpo, da cabeca e gestos desnecessarios podem
também ser considerados como elementos perturbadores da leitura, que refletem na execugio
tal como o vocalizar e o subvocalizar. Os retrocessos de leitura, como o analisar 0 ocorrido
(semelhante ao retrocesso da leitura da linguagem em voz alta, quando se é interlocutor de um
contetido textual), desviam o foco de aten¢do para a ocorréncia e o sentido geral do texto fica
prejudicado.

A leitura de musica tem caracteristicas semelhantes 3 leitura oral, e a insisténcia na
supervalorizagdo da exatiddo, a corre¢do da articulagio de todas as notas inibem o
desenvolvimento de estratégias de adivinhagdo do material periférico a visdo durante a sua
realizagdo. A preservagdo do significado deve prevalecer a corre¢do da forma, para ndo inibir o
desenvolvimento de estratégias adequadas de processamento do texto escrito. Na releitura ou
na retomada do texto, os detalhes e corregdes sido efetivados.

De acordo com os pressupostos alcangados sobre a formagdo do gesto musical,
percebe-se, durante a execucdo, se a representacdo mental que o leitor possui da musica tem
coeréncia com o texto escrito, pelo resultado sonoro e pela realizacdo do movimento.

Na leitura musical, a conferéncia auditiva do som ¢ primordial na busca de ajustes
sonoros e para se efetuar a proxima conexdo, tornando coerente o discurso musical.

Ao ensinar os procedimentos basicos de leitura, compete ao professor desenvolver um
sentido de observacdo agucado para detectar as eventuais falhas de compreesdo do texto.
Além do conhecimento das notas e da relagdo intervalar, basicos para a conducgiio dos

primeiros passos, deve considerar os conhecimentos teoricos e a experiéncia com as estruturas
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melodicas, harmoénicas e ritmicas a que nos referimos. Algumas pecas possuem o elemento
ritmico constante que define seu carater, outras o melodico e, ainda, diferentes possibilidades a
ser analisadas. As deturpagbes que ocorrem na interpretagdo de uma obra musical sdo
subseqiientes a uma leitura incorreta € sem método. Para ser um leitor eficiente de musica, faz-
se necessario dominar, controlar e transformar a experiéncia em memoria € a memoria em
expressao.

Nenhum movimento deixa de ser precedido por uma idéia principal. Essa idéia, para
musicos ou leitores de musica, € 0 movimento sonoro, que tem uma dire¢do. Ele tem comego,
meio e fim. Para trabalhar o pensamento de uma frase ou motivo musical, ndo € preciso excluir
as outras coisas que acontecem simultaneamente, ou mesmo em torno do fato musical E
possivel pensar e cantar intensamente uma melodia e, a0 mesmo tempo, sentir a sua pulsagio
e ouvir 0S outros acontecimentos, que podem ser outras vozes ou acompanhamentos do tema
principal. De modo semelhante, pode-se falar com uma pessoa, ouvir sons ou ruidos que
acontecem ao redor, caminhar a um passo lento ou rapido e ainda observar a paisagem. Assim
OCOITE COm 0S Sons: € possivel cantar o tema principal, sentir o passo ou 0 andamento, olhar as
notas, o teclado, as mios e ouvir as diversas vozes ou efeitos sonoros. Essas capacidades
humanas sdo empregadas em conjunto e a atencdo detalhada de qualquer destes componentes
influenciara os outros componentes e a pessoa toda. Neste processo vital continuo a melhora
necessaria esta na qualidade do processo.

E pela pratica, isto €, pelo uso da linguagem musical e pelo conhecimento internalizado
que se torna possivel utilizar estratégias de processamento de leitura que permitam ligar
elementos melodicos, ritmicos ou harménicos e as suas fungées no texto. Esses procedimentos
comecam pela apreensdo das estruturas através do olho com o objetivo de interpreta-las.

Propde-se entdo o ensino de estruturas significativas como uma das maneiras de criar
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condi¢des para que o leitor aumente gradativamente o conjunto das estruturas que reconhece
instantaneamente, sem necessidade de decodificacdo. A capacidade de reconhecimento
nstantineo no processo de agrupamento e andlise, o fatiamento, constitui-se em importante
habilidade de leitura.

A escrita musical € complexa porque requer a manutengdo, na memdria, de um grande
numero de estruturas antes de poder fechar a unidade. Durante o processamento € necessario
identificar estruturas que estdo se referindo a elementos ja introduzidos, como por exemplo nas
variagdes sobre um tema ou seqiiéncias melédicas.

Quanto maior o nimero de elementos que tomamos como unidade significativa, maior
sera a quantidade que poderemos processar e manter na memoria de trabalho a0 mesmo
tempo, independentemente, sem sobrecarregé-la.

O reconhecimento dessas unidades esta estreitamente relacionado ao conhecimento do
leitor sobre o assunto, o compositor (a época em que ele escreveu), aos seus objetivos,
aspectos estes que determinam as suas expectativas sobre o contetido.

Do ponto de vista cognitivo, considera-se a leitura um jogo de adivinhagdes. Quando
se faz predigbes constantes sobre as ocorréncias possiveis ou ao identificar uma unidade, o
leitor fechara essa unidade e voltard sua atengdio para a sequéncia seguinte. O material
processado e 0 que continua em processamento colaboram um com o0 outro e pode-se
reconhecer encadeamentos, padrdes métricos e outros mais por meio de pistas prosodicas.

As habilidades de ler e executar tém correlagdes com a capacidade de apreender o tema
€ a estrutura global do texto para caracterizar as atmosferas sonoras, buscar o sentido légico
dos sons e preservar as caracteristicas historicas e estéticas da obra e do compositor. Essas

habilidades decorrem de estratégias cognitivas, cuja utilizagdo determina a compreensdo bem

sucedida.
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Retomam-se os postulados vygotskianos sobre o papel do outro na construcdo do
conhecimento. Construir conhecimentos implica agdo partilhada. Portanto, deve-se considerar
a importéancia da intervenc¢do do professor como mediador do processo da leitura, ajudando o
aluno a resolver desafios. O leitor mais inexperiente compreende o texto na interagdo que
ocorre durante a conversa sobre aspectos relevantes do texto, € ndo durante a leitura. Muitos
aspectos que o aluno sequer percebeu ficam salientes nessa conversa, muitos pontos obscuros
iluminam-se na constru¢@o conjunta da compreensdo. Contudo, ndo é qualquer conversa que
serve de suporte temporario para compreender o texto.(KLEIMAN, 1995)

Isso sugere abordagens pedagogicas especificas e o destaque para aspectos do texto
que se insinuam como potenciais dificuldades para o processamento e para a execugdo. O
enfoque integrado, interdisciplinar, torna o professor de instrumento um professor de
harmonia, de contraponto ou de histéria da miusica, e o professor de qualquer destas

disciplinas, um professor de leitura.
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